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dioso en la mayorfa de las ocasiones. Por lo que sugiero nos olvidemos de! término “Tesis" y se considere el presente como un ma- 
nual que sirve de apoyo en fa formacién de Talleres de Arte para nifios especiales. 

  

Para etlo, este Manual brinda un conjunto de recursos que se 

implementan fdcilmente para fas personas que trabajan en proyectos 

artisticos con nifios especiales y para los artistas pldsticos que no 
siendo especialistas en educacidn especial participan en clases de 
arte para estos nifios, ayuddndoles a programar y desarrollar tas 
actividades de un taller de creatividad pléstica. 

Me siento muy agradecida con los nifios que participaron conmigo en 

la aventura de la expresién plastica, quienes han enriquecido mi vida 
al ensefiarme con su especial manera de sentir y ver el mundo, que el 

arte estd intimamente ligado a fa vida, convirtiéndose en una 
extensidén de nuestro ser, sin importar las limitaciones que cada uno 

tiene. 

 



Introduccién 

  

En este trabajo me refiero al término “nifio especial” para nombror a los pequefios que presentan una evolucién diferente, con rela- 
cidn a los patrones de desarrollo que siguen en general la mayoria de los nifios, 

Podriamos definirtos como nifios con dificultades o trastornos en el desarrollo. 

Dentro del término “nifio especial” estamos incluyendo varias discapacidades, como pudieran ser; problemas motores, pardlisis ce- 
rebral, sordera, debilidad visual, ceguera, algunas deficiencias mentales, Sindrome Down, desorden de atencién {ADD), e hiperac- 
tividad. 

Los nifios que presentan problemas anatomofisioldgicos se ven afectados, por su escasa coordinacién motora o por los defectos vi- 
suales 0 auditivos, ello influye en su capacidad de aprendizaje, ya que las caracteristicas fisicas y la agudeza de las percepciones 
sensoriales estdn directamente relacionadas con el rendimiento escolar, aunque no necesariamente represente un problema de 
atraso, 

Los nifos que presentan alguna lesién neuronal, se ven afectados en su capacidad de atencidn, concentracién Y respuesta, asi como 
en su habilidad motora y tono muscular. Dependiendo de su discapacidad van a encontrar distintas limitaciones en su forma de 
aprender, en su desarrollo y por consecuencia en la manera de relacionarse con su medio ambiente. 

Las coracteristicas que presentan estos nifios son muy variadas y no es el objetivo de este trabajo hacer un estudio de las patolo- 
gfas que pudieran presentar los niffos discapacitados, ni tampoco el de definir las particularidades de dichas patologias, sino al con- 
trario olvidarnos de sus limitaciones, de su discapacidad y brindarles un espacio en donde se conozcan més por sus cualidades, sen- 
timientos y sobre todo por sus logros. 

Anteriormente se tenia la creencia de que los nifios que presentaban estas caracteristicas no podrian tener un desarrollo adecua- 
do, pues su educacién se centraba en la discapacidad, negando la utilizacién de otras éreas (también tlamadas las siete inteligen- 
cias) Intimamente ligadas al aprendizaje como son: la Cinestésica (téctil, sensualidad), Interpersonal (relacién con los demds), In-



trapersonal (intuicién), Lingtiistica (oral, seas, verbo), Espacial (arte, danza, movimiento corporal), Légica (estructura de! pensa- 

miento, sentido comin) y Musical’, Con ellas logra un nifie discapacitado adecuarse a su medio y tener un desarrollo pleno. 

Hoy dia se sabe que los nifios discapacitados, teniendo las mismas necesidades bdsicas que cualquier otro nifio, en el terreno edu- 
cativo también poseen caracteristicas similares, formas andlogas de aprender y aptitudes para el aprendizaje. 

Los nifios especiales diariamente se enfrentan al reto de hacer las cosas como los demds exigen que tas lleven a cabo, por lo que 

cominmente sufren mds de lo debido por sus fracasos al intentar alcanzar las expectativas de su familia y/o sociedad. 

Por otra parte si familia y sociedad no estamos preparados para aceptar su discapacidad, tampoco aceptaremos sus destrezas y 

cualidades. Las situaciones adversas que tiene el nifio al enfrentarse al mundo con su discapacidad no solo lo afectan a él sino a su 
familia y a la sociedad. 

Afortunadamente, para estos nifios su educacién va cambiando, los programas de trabajo que siguen en las escuelas ya no estdn to- 

talmente condicionados y estén virando hacia un pensamiento humanista que trata de integrar su desarrollo intelectual y fisico. Si 

bien es cierto que la educacién de los nifios con limitaciones ha mejorado en gran medida también debemos admitir que en nuestro 
pais existe un rezago en este campo que se hace evidente con su escasa integracidn alos dmbitos educativos, laborales y sociales. 

En el dmbito educative y especificamente en la clase de actividades artisticas los maestros se han enfrentado al problema de dar 
una adecuada instruccién a los nifios especiales, ya que no existe una formacidn profesional sobre el tema y las facilidades en las 

escuelas para la prdctica de este trabajo generalmente son timitadas. Como resultado de lo anterior, tenemos que la actividad 
plastica ocupa una posicién baja o de menor prioridad con respecto a otras materias atin cuando desde hace varios afios es una ma- 
teria del plan de estudios de educacién especial. 

Cominmente Sas actividades artisticas no son las mas apropiadas ya que ef curriculo escolar no tiene continuidad y la mayoria de 
jas actividades sugeridas en los programas escolares estdn dirigidas en los materiales y en la ejecucidn de las tareas por lo que los 

alumnos sélo copian o terminan un trabajo pre-elaborado en lugar de crear algo propio. 

Las actividades artisticas en las escuelas son usualmente consideradas como un descanso utilizade para «dejar en paz» al ocupado 

maestro y generalmente se incluyen cuando el estudiante termina su trabajo “real", o bien, para Ilenar huecos entre una actividad 

y otra, 

‘Apuntes tomados en el Congreso de la discapacidad 2000, México D.F. julio de 1996.



Esta posicién en que se encuentra la educacién del arte se debe principalmente a la fata de una adecuada metodologia en a ense- 
fianza de ja misma y al desconocimiento que se tiene sobre los resultados exitosos en programas que conjugan experiencias pldsti- 
cos creativas. Otra causal de esta desacreditada posicién es ta falta de conciencia sobre la capacidad creativa que tienen los nifios 
con bajo coeficiente mental o con serias limitaciones. 

Aunque, en la mayorfa de las escuelas que trabajan con estudiantes especiales no se esté utilizando la actividad plastica como un 
componente en la formacién integral det nifio existe, por otro lado, una apertura para desarrollar estas actividades y actualmente 
se encuentran escuelas con programas de desarrollo creativo, como es el caso del Centro Educativo Pedagédgico Infantil (Cepi), ef 
Colegio Giocosa, y el Centra de Atencidn Integral *Tyqué". Es meritorio hacer mencién que el Fondo Nacional para la Cultura y las 
Artes ha realizado una importante labor al otorgar apoyo econdmico a grupos artisticos que incluyen a este tipo de poblacién, 

También existen Asociaciones Civiles como la Asociacién Mexicana de Creatividad (AMECREA), Capacitacién y Asesoria Pedagégica 
en Creatividad y Expresién (CASPE) y el grupo Arte y Personas Especiales (ESPACEARTE) cuyos objetivos principales son desper- 
tar la creatividad en los nifios con discapacidades y acercarlos al arte y la cultura, 

Un merecido reconocimiento a los artistas plasticos José* y Azul Gordillo que durante afios se han dedicado al desarrollo de la 
creatividad en niflos mexicanos, compartiendo sus experiencias e impartiendo cursos a maestros que asf lo hayan solicitado, mos- 
trando que la creatividad se puede desarrollar incluso en los adultos.



  

El Arte en la Educacién. 

  

¢Qué significa educacién? Segin el diccionario de !a Real Academia Espofiola, educacién: f. Accién y efecto de educar. 2. Crianza, 
ensefianza y doctrina que se da a niffos y jévenes. 

Lo cierto es que hoy dia, casi todos utilizamos el término educacién para describir un proceso en el cudl se modifican la conducta o 
los conocimientos, mediante el desarrollo de las facultades intelectuales en el individuo. Dependiendo del tipo de educacién que se 
tenga, se constituirdn las diferentes maneras de ver {a vida, de construir pueblos y culturas, 

En México, bajo un entorno de planes educativos que cambian sexenalmente, de crisis econdmicas que se resumen en recortes de 
programas y de investigaciones educativas resulta muy complejo, una tarea casi imposible, hablar de 1a educacién. 

Cabe aqui la duda ¢Estamos realmente utilizando la educacién para preparar individuos que sean capaces de proponer soluciones a 
las diferentes problemdticas que enfrentard nuestro pais cuando culmine su ciclo educativo? 

Uno de los objetivos mds importantes que como sociedad tendremos que enfrentar es el desarrollo educativo, de lo contrario no 

podremos hacer frente a un mundo cada vez mds competitive y complejo. A fin de favorecer el potencial de aprendizaje de los in- 
dividuos se debe procurar una educacidn que ayude a desarrollar en el individuo sus habilidades fisicas y mentales, que lo ensefie a 

pensar y a crear, que sea a la vez, intelectual y afectiva, que satisfaga, en la medida de lo posible, las necesidades de cada cual. 
La manera de enriquecer los programas educativos es integrando el Arte a la educacién. 

La importancia que tiene el incorporar el Arte y los lenguajes artisticos en el sistema de educacidn es un tema que a lo largo de la 
historia ha suscitado en diversas culturas estudios filosdéficos profundes. 

Uno de los primeros estudios que se tiene es el que efectud Platén (428-3474. de C.) quién realizé una tesis muy extensa retacio- 

nada con el desarrollo de la educacién basada en las artes, en donde cobra suma importancia fa estética como base de la educacién 
y la esencia que da al hombre un instinto de relacién en su bdsqueda de la verdad, tomando la pintura y la mésica como un alimento 
determinante en su formacién. 

Herbert Read (1942), socidlogo y critico de arte, retoma las ideas de Platén sobre la funcién del arte en ta educacién, sosteniendo 

la tesis de que el arte debe ser la base de la educacién. Asegurando que ninguna otra materia puede dar al nifio una conciencia, en



la cual, se hallen correlacionados y unificades imagen y concepto, sensacién y pensamiento, ademds de un conocimiento instintivo de 
las leyes del universo y un hdbito o comportamiento en armonia con la naturaleza. 

Herbert Read habla sobre el efecto que la enseflanza ejercerd sobre los procesos mentales del nifio y parte del supuesto que la 
finalidad general de la educacién sea fomentar el crecimiento de lo que cada ser humano posea de individual, armonizando al mismo 
tiempo con la unidad orgénica del grupo social al cual pertenece el individuo. 

El crecimiento de la mente o el desarrollo intelectual, es por supuesto, un proceso de aprendizaje, y este tipo de educacién es re- 
sultado del impacto del ambiente sobre la sensibilidad del niflo; donde el arte es un modo de integracién y como tal, su material es 
la totalidad de la experiencia, ya que, se halla profundamente incorporado en el proceso real de percepcidn, pensamiento y accidn 
corporal. 

‘El arte - nunca lo repetiremos demasiado- es un modo de integracién - el mado mds natural para los niflos - y como tal, su 

material es fa totalidad de la experiencia. Es ef inico mode que puede integrar cabalmente la percepcién y el sentimiento,*” 

Otra gran personalidad en el campo de la educacidn por el arte fue Victor Lowenfeld (1947) a quién debemos el andlisis fundamen- 
tal y la presentacién cientifica estructurada del desarrollo creative a través de la expresién plastica (pintura), ademds del esta- 

blecimiento de las bases sobre los aspectos terapéuticos de la educacién del arte. 

Lowenfeld habla también de la funcidn de fa educacidn en ei nifio, en donde se cuestiona sobre nuestra capacidad de educar mds 
altd de la produccidn y consumo de objetos y de un sistema educativo que pretende, después de doce, dieciséis o veinte afios, que el 
joven ocupe un lugar en la sociedad como miembro util y bien aceptado, pero ¢En donde se encuentran los valores humanos? La ca- 

pacidad de preguntar, de hatlar respuestas, de descubrir forma y orden, de volver a pensar, reestructurar y encontrar nuevas re- 
laciones, son cualidades que generalmente no se ensefian en nuestro sistema educativo. 

Los valores que son fundamentales en un programa de educacién artistica, son los mismos que pueden ser bdsicos en el desarrollo 

de una nueva imagen, una nueva filosofia, e incluso de una estructura totalmente diferente de nuestro sistema educative. 

Lowenfeld propone el desarrollo de la sensibilidad perceptiva, como la parte mds importante del proceso educative: cuando mayo- 
res sean las oportunidades para desarrollar ta sensibilidad y mayor la capacidad de agudizar todos los sentidos, mayor serd tam- 
bién la oportunidad de aprender. La educacién artistica tiene la misién especial de desarrotlar en el individuo aqueltas sensibilida- 
des creadoras que hacen que la vida otorgue satisfaccién y sea significante. 

7 Herbert Read, “Educacisn por el Arte", Ed Paidos,Esp.t892.p.80.



"Una educacién que se proponga como uno de sus objetives el cultivo y desarrolio de los valores estéticos no sdlo posibilita 

el nacimiento de las capacidades creativas, sino que ademds libera a los alumnos de jos traumas inconscientes que dificultan 

su correcta relacidn con el medio ambiente y con sus semejantes. "3 

Su labor incluyé la formacién de comités y asociaciones que tienen como objetivo principal el difundir y demostrar que dentro de ta 

educacién , la clase de Arte posee algo Unico, efectivo y valioso, para mejorar e] desarrollo de los nifios, siempre se enfoca a mos- 

trar el gran beneficio que tiene realizar actividades artisticas y sobre todo a los nifios que presentan limitaciones en su desarrollo. 

Siguiendo nuestra lista de personalidades valiosas que han contribuido al estudio del arte en el desarrollo infantil, es sin duda 

Rhoda Kellog quién ofrece un completo andlisis de la expresién pldstica infantil. 

Su investigacién sobre la naturaleza del arte infantil se centra en las caracter{sticas de las estructuras lineales, especialmente en 

los garabatos y en los dibujos, basdndose en el examen de aproximadamente un millén de trabajos de arte, principalmente dibujos, 

realizados por nifios preescolares. 

Rhoda Kellog, a través de una especializacién de afios, nos descubre la riqueza en cuanto a la creatividad que poseen los nifios, y 

también insiste en que es el arte lo que nos brinda més posibilidades para que la creatividad no se pierda en los niffos. 

La influencia que la sociedad pueda ejercer en la politica educativa para que desarrolie y reconezca los valores creatives en el ciu- 

dadano, puede ser decisiva. Es necesario llevar a la conciencia de fa sociedad la trascendencia de la creatividad en la educacién 

para que ésta se valore en su justo término, 

“Una educacién unilateral, que centre fa mayor parte de su quehacer en jos conocimientos, esta impidiendo que los indivi- 

duos desarrollen su sensibilidad, sus valores espirituales y consigan una formacidn integral de su persona. Los Estados 

de los paises en vias de desarrollo y aquellos gue se califican como subdesarrollados debieran ser consientes, al establecer 

los objetivos de su polftica educativa, de que en un plazo medio necesitardn con urgencia personas creativas, oriundas det 

propio pats, capaces de poder proveerla de aquello que ahora resulta excesivamente costoso adquirir a potencias extranje- 

ras, a4 

Se hace necesario que en nuestro pais se realice una nueva evaluacidn sobre los contenidos educativos, buscar una educacidn que se 

encuentre integrada a nuestra realidad. Preguntarse si realmente es necesario que nuestros nifios tengan que almacenar un gran 

  

3 Lowenfeld Viktor, “El nifio y su arte”, Ed. Kapeluz, B.Aires,1973. 

* Rhoda Kellog, “Andlisis de la Expresién pléstica del preescolar”, Ed. Cince!-Kapelusz, 1979. p.6.



ciimulo de conocimientos que generalmente se aprenden de memoria para luego olvidarse y que no tienen relacién con el entorno 

que estén viviendo, en lugar de dedicarse a construir conocimientos que mds tarde serdn los cimientos que jos lteven a desarrollar- 
se plenamente y ayudardn a ja formacién de individuos creativos, capaces de satisfacer los problemas que hoy en dia no estén re- 
sueltos, posibilitando en un futuro mejores opciones de vida. 

“El arte en fa educacién es un componente de la formacién integral del hombre asi como de su condicién humana, con los len- 

guajes artisticos se favorece la conciencia social e individual, se estimula la capacidad de expresidn y comunicacién, el de- 

sarralfo creative y la interaccidn plena del hombre con su entorno flsico, social y cuftural, sin apartarse de sus orlgenes; 

testimonio de su pasado histdrico vive en su folklore, en su presente y en su desarroife cultural ® 

Por lo expuesto anteriormente es importante proponer la utilizacién de diversos lenguajes artisticos, como él; literario, musical, 
pldstico, fa danza, el teatro, el cine 0 video en la educacién. Un nifio con impedimentos en su desarrollo puede no hacer represen- 

taciones grdficas, pero pudiera tener la capacided para utilizar el lenquaje para producir poemas, o af contrario un nifio que no se 

exprese verbalmente puede ser un estupendo productor de piezas de 
cerdmica, Esto no lo sabremos si nos negamos a experimentar con ellos 

diversos lenguajes artisticos. 

Por ditimo se citan algunos de los beneficios que el Arte ofrece a nifos 

especiales; 

« Contribuye a desarrollar su concepto de imagen. 

* Provee a través de la expresién creativa, alivio emocional y un sen- 
timiento placentero. 
e Ayuda a desarrollar su habilidad para manipular y formar esquemas. 

e Sirve como una posible drea de éxito y seguridad 

e Ayuda a resolver problemas que enfrenta en su vida diaria, utitizan- 
do la toma de decisiones. 

e Mejora su autoestima, ya que le permite realizar trabajos por si 
sélo. 

  
"Informe del Seminario sobre la educacién en ef arte, impartide por el Mtro. Eduardo A. Chdvez Silva en lo Cd. de Lima Perd, nov.t992,



Creatividad y los nifios especiales. 

El significado de fa palabra ‘creatividad’ es muy amplio y rico en conceptos, algunos sindnimos de la misma son; ser original, hacer 
algo, inventar, imaginar, componer, formar. Derivado de la palabra creatividad tenemos ‘crecerse’ hacerse, desarrollarse, formar- 
se, progresar, madurar, trepar, elevarse, ganar, extenderse, y es que todos estos términos se relacionan entre si ya que “la creati- 
vidad no es un concepto, es el acto mismo, la creatividad es ta ruptura de I{mites, es la habilidad para ver y pensar con una nueva 
‘luz’ la posibilidad de enfrentar tos problemas y encontrar la forma mas adecuada de resolvertos"® Cuando se utiliza ta capacidad 
creadora se crece, se extiende, se progresa siendo la esencia de ta creatividad el comportamiento o actitud que nos permite res- 
ponder de manera diferente a una situacién o un problema, obteniendo respuestas originales, que !levan a producir, inventar, for- 
mar, componer pensamientos e ideas. 

El pensamiento creativo implica un proceso de resolucién de problemas, pero a su vez, exige que el sujeto utilice sus propios cono- 
cimientos y experiencias para elaborar una respuesta que satisfaga una profunda necesidad de autoexpresién. 

‘La creatividad es un proceso que welve a alguien sensible a los problemas, deficiencias, grietas o lagunas de conocimien- 

tos, y lo lleva a identificar dificultades, buscar soluciones, hacer especulaciones o formular hipdtesis, aprobar y comprobar 

esas hipdtesis, modificarias si es necesario, y a comunicar los resultados” 

Los problemas que demandan un tipo de pensamiento creativo son aquellos que admiten mds de una respuesta, y en esta categoria 

se incluyen los problemas cotidianos, como la toma de decisiones. Los problemas que son resueltos de manera creativa ayudan a 
contribuir al desarrollo del niffo, al incrementar sus sentimientos de independencia, su nivel de actividad y la probabitidad concer- 

niente a mejorar sus habilidades y asf poder tener éxito en el control de su medio ambiente, y para los nifios con deficiencias a ser 
autosuficientes. 

El desarrollo de la capacidad Creadora es fundamental no tan solo en el aspecto artistico y su manifestacién estética sino también 
en el proceso de crecimiento del individuo; hay dentro de esta actitud, un potencial muy importante que, si se desarrolla, puede 
Itevar al nifio especial a un crecimiento en aquellas dreas que presente dificultades o no se encuentren totalmente desarrolladas. 

* Chévez S. Eduardo, UNAM. Tesis de maestria, Escuela Nacional de Artes Plésticas. 1996, 

7 Novaes, Marla Helena “Psicologia de la aptitud Creadora’, Ed. Kapelusz 1973, Buenos Aires. Arg. P.12



Desgraciadamente algunas personas tienen la idea de que la creatividad en nifios con un desarrolio menor, o limitado, es una con- 
tradiccién 0 no existe, ya que frecuente comparamos ta creatividad entre estos niflos, con nifios que presentan un alto nivel de in- 
teligencia y creatividad al mismo tiempo, cualquiera que sea el problema de un niffo limitado, no debemos negarle ta posibilidad de 
tener un potencial creative alto. 

Generalmente se piensa que hay pocas personas que padecen algin tipo de deficiencia mental o fisica, que sean creativas en com- 
paracién con personas “normales” (me gustaria conocer a algin artista que no tenga ningtin tipo de limitacién), pero uno deberia de 
recordar simplemente que un niflo con alguna invalides ya sea fisica o mental, y que presente un desarrollo creativo alto, es un 
miembro de un grupo minoritario. 

La actitud creativa en el nifio limitado a primera vista puede parecer menor si se compara con la de un nifio que no padece ninguna 
dificultad en el aprendizaje. Sin embargo, personalidades creativas fuera de lo comin, como el artista Robert Raushchenberg ha 
salido del grupo etiquetado como disléxico.® Uno de los artistas més talentoso de Japén en 1974, fue Yoshinhiro Yacamoto, identi- 
ficado como un invdlido mental con un I.Q. medido de 40 (Escala de Morishma, 1974)? 

Para desarrollar ta creatividad en el alumno primero se tiene que asegurarle un medio ambiente flexible seguro y tranquilo en el 
cual el nifio se sienta motivado a desarrollar sus ideas y en donde el maestro juegue un popel importante en el cual debe de estar 
dispuesto a ayudar, experimentar, y explorar conductas que ayuden al niflo a descubrir y buscar respuestas. De ahi que he dedica- 
do un capitulo para el papel del maestro de arte. 

Algunos de los signos que subraya el Dr, Torrance que presentan por lo general las personas creativas son los siguientes: © 

1. Curiosidad El nifio formula preguntas de manera persistente y deliberada. No se muestra satisfecho con 
explicaciones superficiales, sino que trata de profundizar. El nifio creativo experimenta con 

palabras, objetos e ideas, tratando siempre de extraer de ellos significados nuevos. 

2. Flexibilidad, Si un método no da resultados piensa de inmediato en otras, 

  

“Ford y Ford, Identifying Creative Potential in Handicepped ChitdresExceptional Children, Vol.48,No.2.198t. 

5 Ford y Ford, V.Op. cit. 

“Guilford y otros, “Creatividad y Educacign® Ed. Paides, Buenos Aires, Arg. 1978, .



3. Sensibilidad ante los problemas, 

4. Redefinicién, 
  

5, Conciencia de si mismo. 

6. Originalidad. 

7, Capacidad de percepcién, 

Visualiza con repidez las lagunas de informacién, las excepciones a las reglas y las contradic- 
ciones que oye o lee. 

Puede ver los significados ocultos en las manifestaciones que tas demds dan por sentado, 
descubrir nuevos usos para objetos familiares, y visualizar conexiones nuevas entre los obje- 
tos que parecen no guardar relacidn con otros. 

Tiene conciencia de ser alguien en particular. Se orienta y maneja por si mismo, puede tra- 
bajar solo durante periodos prolongados, siempre que se trate de su propio proyecto. 

Sus ideas son interesantes, poco comunes, sorprendentes, Sus dibujos y cuentos poseen un 
estilo propio que los distinguen. Atin el nifio mas creativo, por supueste es incapaz de efec- 
tuar descubrimientos absolutamente nuevos: son los descubrimientos esponténeos los que 
cuentan. 

Accede con facilidad a esferas de la mente que las personas no creativas solo visualizan en 
suefios. Juega con ideas que se le ocurren esponténeamente. 

Estas caracteristicas de ta personalidad creativa son base de estudios, como el de Ford y Ford, que han generado una lista de ras- 
gos y comportamientos claves sobre el desarrollo de la capacidad creativa, que incluyen; la habilidad de concentrarse, adaptacién, 
apreciacién estética, atraccién a le complejo y misterioso, gusto por la invencién de la forma propia, decisién para compartir ideas 
y productos, energia para resolver el desorden, un extensivo lenguaje, flexibilidad, buena memoria, atencién en los detalles, nivel 
alto de energia, entusiasmo y buen humor, imaginacién, un foce interno de evaluacién y control, inconformismo, deseo de afrontar 
riesgos, confianza en s{ mismo, necesidad de sentirse como un creador, espontaneidad, deseo de enfrentar a Ja sociedad y e! deseo 
de sofar y tener fantaslas. 

Debe admitirse que esta lista es imponente y puede parecer muy dificil de entender cuando se intenta identificar et potencial 
creativo en los nifios; sin embargo se vuelve manejable cuando se hace aparente en los diferentes niveles de funcionamiento creati- vo, que toman ciertas de estas caracteristicas y no todas elas. 
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Taylor determino que para comprender mejor este concepto era necesario distinguir cinco niveles de creatividad, o sea, cinco for- 
mas de manifestacién de la conducta creadora. .!! 

1. Nivel expresivo. 

2. Nivel productivo. 

3. Nivel inventivo. 

4. Nivel innovador. 

5. Nivel emergente. 

Se relaciona con el descubrimiento de nuevas formas para expresar sentimientos, por ejemplo, el dibujo del 

sol en el nifio, que expresa vida y alegrfa, le sirve de medio de comunicacidén consigo mismo y con el ambiente. 

En él se incrementa la técnica de ta ejecucién, y existe mayor preacupacién por el nimero que por la forma y 
el contenido, 

En él se encuentra una mayor dosis de invencién y capacidad para descubrir nuevas realidades; ademds exige 
flexibilidad perceptiva a fin de poder detectar nuevas relaciones y es vdlide tanto en el campo de la ciencia 
como en el arte. 

Se modifican los principios bdsicos que fundamentalmente el sistema al cudl pertenece el objeto creado; en ét 

interviene ta originalidad; es el nivel que diferencia al artista del mero hacedor de arte. 

Es el del maximo poder creador y se da con menor frecuencia; presupone la creacién de principios nuevos y no 
sélo ta modificacién de los antiguos; es lo que define al talento y al genio 

La mayorfa de los nifios con cualquier nivel de habilidad mental, pueden mostrar una expresién creativa en un nivel elemental que 
para eflos sea divertida, interesante o de alguna forma agradable; en su manera més sofisticada, la expresién de su creatividad 
puede servir para enlazar su vida con la gente que convive con ellos. 

El concepto idealista de que los nifos son “artistas” innatos, a los que solo se les necesita dar papel y crayones, ha hecho a la edu- 
cacién artistica tanto daiio como el descuidar su actividad creadora y es que el desarrollo de esta capacidad, al igual que el desa- 
rroflo de la inteligencia o de la habilidad artistica, es algo mds serio y profundo que el facilitar los materiales, ya que por si solos 
no sirven, es necesario considerar el juego o motivacién como la parte primordial para desarrotlar un trabajo creativo. 

“Nuestra experiencia nos ha enseflado que, al margen de los niveles relativos de aptitud intelectual o manipulativa, todos los 

nifios participan en los juegos satisfactoriamente. El impulso creative se transmite de los mds capaces y brillantes a los me- 
nos dotados é incluso a los minusvdlidos, a los subnormales y a los espdsticos*? 

" Novaes, Marfa Helena “Psicologia de la aptitud Creadora" Buenos Aires, Arg. Ed.kapelusz 1973.p.13 

* bon Pavey “Juegos de expresiin pldstica” 4a.ed. Col, Educacién y EnseRanza, Barcelona Esp. Ed.CEAC 1990. p.10 
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La expresién creativa a través de un medio pléstico es en la que comdnmente se piensa cuando el término de “creatividad” pasa por 
la mente. Debemos de dejar de asociarla con una habilidad que poseen dinicamente los artistas pldsticos, escritores, investigado- 
res, cientificos, literatos, sino veria como una necesidad de cualquier conducta talentosa y ésta resalta en cada drea de funciona- 
miento, Es preciso decir que existen muchos modos y maneras de desarrollar las capacidades creativas por medio del arte, inclu- 
yendo fa ciencia y la tecnologia que contribuyen a transformar nuestra vida. Existe también un arte popular o artesania, que nos 
distingue como pueblos y naciones, El arte puede constituir gran parte de to que e! ser humano es capaz de hacer. 

“El hecho de que la creatividad infantil se ponga de manifiesto tan a menudo por medio de Ia pintura o fa escultura, no quie- 
re decir que al crecer esos nifios se conviertan en artistas pldsticos, ni incluso que han de poseer un talento artistica ex- 
cepcional, Simplemente, ello significa que por medio de Ia pintura y la arcitla, estdn expresando las cualidades mentales que 
algiin dia pueden convertirlos en seres creativos, como médicos, cientificos, estadistas, esposo, padres, amigos.*"? 

Cuando Ia creatividad es descrita como una funcidén cognoscitiva en el pensamiento creative, y en la resolucién de problemas crea- 
tivos, los maestros de educacién especial dudan debido a que han considerado que la creatividad e inteligencia estén necesaria- 
mente correlacionadas. 

Del trabajo de investigacién de B. Ford y R. Ford para a identificacién del potencial creativo en nifios que tienen algun tipo de in- 
validez, considero importante subrayar do’ puntes, que me sirvieron de punto de partida para este trabajo; Et primero: creatividad 
é inteligencia no son necesariamente sinénimos y no estén intimamente relacionados. El segundo; atin cuande la creatividad no sea 
evidente, puede ser canalizada a un desarrollo, o puede ser mejorada cuando se da un entrenamiento y rebosamiento apropiado 

Para reforzar el primer punto me gustarfa referirme al estudio que efectuaron Michael A. Wallach y Nathan Kogan sobre creativi- 
dad e inteligencia en el nifio, demostrado 1a inconsistencia de las pruebas presentadas para corroborar que la creatividad se pre- 
senta cuando el individuo presenta inteligencia elevada."* 

Estos investigadores elaboraron un programa que entrofiaba el estudio extensivo de 151 alumnos de quinto grado en escuelas publi- 
cas de los E.U. Todos ellos provenian de un ambiente socioecondémico de clase media, y la muestra estaba integrada por partes 
iguates por nifios de uno y otro sexo. Cuidaron el trabajar en una atmésfera que convenciera al nifio que no estaba sometido a un 
test, que su situacién era no més que un juego, y que no importaba la evaluacién por parte de terceros de su valia intelectual. El 

  

* Lowenfeld Viktor y Lambert Brittain, "Desarrollo de ta Capacidad Creadora* Ed, Kapelusz, Buenos Aires, Arg, 1980. 

“* Michael A Wallance & Nathan Koghan. "Creativity and Intelligence“ Ed. Creativity and the learning process. Ed Prentice Hall, USA 1971, 
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interés de este trabajo se centrdé en la cantidad de ideas que podian surgir de un pequefio, y en el cardcter singular que ellas re- 
vestian. 

Los datos que obtuvieron confirmaren la tesis de que en los nifios que participaron en el estudio, la Creatividad difiere de ta Inteli- 
gencia General. De aqui el que se desprendieran cuatro categorias. 

Creatividad Elevada - Inteligencia Reducida. 
Creatividad Elevada - Inteligencia Elevada. 

Creatividad Reducida - Inteligencia Reducida. 
Creatividad Reducida - Inteligencia Elevada. 

Dentro del campo de la educacién especial este estudio es de suma importancia pues derrumba las ideas preconcebidas que existen 
sobre la falta de creatividad en niflos con limitaciones en su desarrotle, sobre todo con bajo coeficiente mental. 

Hoy dia, contamos con un gran nimero de investigaciones que nos han enseflado que gran parte de esquemas de pensamientos crea- 
tivos y resolucién de problemas pueden ser enseflados, asi como el implementar medidas de ejecucién creativa. 

La creatividad debe ser reforzada por el maestro con una actitud flexible y optimista, no debe de ejercerse presién alguna para 
desarrellarla ya que en los pequefios se puede apagar la motivacién creadora. Si los nifios son encausados para ser originales, para 
desarrollar ideas y proponer alternativas, pueden llegar a adelantarse en este tipo de actividades. 

Podemes mencionar como una condicién interna para favorecer la creatividad, estd en primer lugar: la apertura hacia nuevas expe- 

riencias, la necesidad de evaluacién interna, el deseo de comunicacidn y de participacién, la necesidad de extender y expandir su 
personalidad hacia otros objetivos y de la aptitud para manipular conceptos y elementos diverses. 

Los resultados de las investigaciones citadas anteriormente asf como el obtenido en el taller de arte integral “Tai” ' en cuanto a la 
utilizacién del pensamiento creativo y en la resolucién de problemas con niflos con necesidades especiales, soportan la tesis de que 
los componentes de la creatividad pueden ser enlazados con la prdctica, ademds de afiadir datos para refutar las ideas sobre la 
falta de talento creative en estos nifios, 

'S Proyecto multidisiplinario de arte, apoyado por el FONCA en su sexta emisién, el cual se llevo a cabo durante 1996, actualmente tiene su direccién en Watteau #53 
Mixcoac. 
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EI Papel del maestro de Arte. 

  

Después de sefalar algunas de las caracteristicas de la creatividad y su importancia en el desarrollo del nifto, es importante tomar 
en consideracién algunos factores externos que contribuyen a la misma, Especificamente la influencia que ejerce la conducta del 
adutto en el proceso creativo del nifflo, la cual se conduce como promotor o inhibidor. Las personas que convivimos con los nifios, ya 
sea como padres o maestros, constantemente estamos transmitiendo nuestros sentimientos y valores, de igual manera estamos 
aprobando o desaprobande respuestas o conductas creativas en fos mismos. 

En 1980 la psicéloga mexicana Rosa Marla Espriu™ realizé un estudio piloto sobre creatividad en nifios, el desarrollo de su tesis la 
llevo a cuestionar el papel que ejerce el medio ambiente escolar y ef maestro de arte como facilitador del desarrotlo de la Creati- 
vidad en el niflo, Para cumplir esta tarea realizé un estudio de campo con dos grupos de segundo afio de primaria, el grupo 1 con un 
medio ambiente o programa flexible, el grupo 2 con un medio ambiente o programa rigido, en cuanto a la seleccién de! tema; el 
maestro det grupo 1 efectuaba una lectura o consenso de grupo, en el cual daba varias opciones para desarrollarlo y en el grupo 2, 
el maestro decidia el tema y la solucién del mismo. El estudio se realizé durante 7 meses, llevando un seguimiento y control exigen- 
te, al término del mismo los resultados corroboraron el hecho de que la creatividad en los nifios se manifiesto en mayor grado en el 
grupo donde el maestro siguié un programa y actitud flexible, actuando como gufa y ayudando al nifio a conducir sus ideas. 

Como se demuestra en este estudio, uno de los factores que intervienen en ef desarrollo de ta creatividad del nifio, es su medio 
ambiente, por lo cual la actitud del maestro debe de ser de una total apertura frente al niflo que pregunta, que experimenta, ex- 
plora y realiza !a actividad, siendo flexible, proporcionando elementos que sirvan para enriquecer tas posibilidades de la accién 
creadora. 

El maestro es quién sensibiliza a los nifios con el material, muestra los pasos a seguir para trabajar con el mismo y cuida que se lle- 
ve a cabo su programa de arte, motivando y orientando a los niffos en el desarrollo de sus habilidades. Es quien les brinda confianza 
cuando la necesitan y hace que el grupo sea mane jable. 
La tarea que tiene el maestro no es fdcil, por una parte tiene que proporcionar a los niflos un medio ambiente seguro y feliz en el 
cual sean estimulados a jugar y explorar, proporcionarles los elementos técnicos y formales para realizar el trabajo artistico y por 
ultimo dejarlos progresar a su propio ritmo. 

  

* Esprid Vizcaino Rosa . Ma, "Un estudio sobre creativided en nitos* Tesis. Facultad de Psicologia, UNAM, México, 1980. 
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El trabajo que realice el maestro con tos nifios de educacién especial, tendré que contemplar ef desarrollo de las experiencias sen- 
soriales. La capacidad de ver, sentir, ofr, oler y gustar proporciona los medios para establecer una interaccién det hombre y del 
medio, 

‘La clase de Arte, puede ser particularmente Util para los nifios mentalmente disminuides a quienes les resulta dificil 

transmitir sus ideas y sus emociones, y que incluso tienen dificultades para comprenderse a sf mismos, Los nifios subnor- 

males con un vocabulario muy limitade pueden descubrir que para ellos es mds facil pintar que hablar, y que por medio de fa 

pintura son capaces de expresar ideas, emociones y reacciones ante determinadas situaciones y experiencias. “ 

No todos los niffos se relacionan de ta misma forma con los elementos pldsticos, por lo cual ef maestro tendré que estar retroali- 
mentdndose con tos logros del trabajo del alumno, ya que solo as{ sabremos come piensa y cual puede ser su interés. 

‘El dibujo, la pintura o la construccidn constituyen un proceso complejo en el que el niflo redne diversas elementos de su 

experiencia para formar un tode con un nuevo significado, En el proceso de seleccionar, interpretar y reformar estos ele- 

mentos, el nifflo nos da algo mds gue un dibujo o una escultura: nos proporciona una parte de sf misma: cémo piensa, cémo 

siente y cdmo ve. 

El maestro tiene que aprender que los esquemas, con sus gustos y patrones artisticos, son inaplicables para lograr la expresién de 
los niflos. Imponerles nuestros conceptos estéticos equivaldria a correr el riesgo de arruinar su espontaneidad. 

Si pudiéramos ayudar al niflo a que vea las cosas por si mismo, que de igual manera se relacione con el material, seria mds probable 
que aprenda y recuerde su experiencia, dado que es mucho mds significativa. 

"EnseRarle a un nifio ia técnica de dibujar un objeto supone realmente ensefarlo como uno fo ve. Un dibujo muestra un ob- 

jeto desde un nica dngulo; no es el objeto mismo lo que se esta pidiendo que dibuje, sino el simbolo que uno tiene de él Al 

darle al niflo un dibujo para que él lo utilice en su trabajo, le estamos dando una observacién de segunda mano sobre fa cual 
basar su dibujo"? 

Todos los nifios deberian ser ayudados a observar su medio ambiente y alentados a hablar de acuerdo a su interés y caracteristi- 
cas sobre forma, color y tamafio. Los objetos deberdén ser contemplados desde todos los dngulos y de ser posible manipulados. To- 
car, ver, ofr, oler y saborear implican una activa participacién del individuo, por eso es importante que el nifio manipule texturas y 

"7 Tilley Pauline “El Arte en ig Edycacitn Especial” Barcelona Esp, Ed.CEAC. 1978 pple 

* Lowenfeld V. y Brittain W.L. “Desarrollo de lo Copocidad Creadora* 2a.ed. Argentina ed.Kapelusz. 1980. pp15 

'9 Tilley Pautine “E] Arte en Ja Educacién Especial" la.ed, Espata, Ed, CEAC. 1978 
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objetos en la clase, ya que fo que nos interesa rescatar es su sensibilidad y con ello despertar respuestas diferentes, que solo se 
dan dentro de su participacidn en el proceso artistico - creativo. 

Los niflos con coeficiente mental bajo o algdn problema que les impidan su desarrollo, necesitan de ese tipo de experiencias les se- 
an repetidas a menudo, para asf tener las mdximas posibilidades de aprendizaje: No basta con mirar, hay que alentarlos para que 
nos digan lo que estdn viendo, de forma que la experiencia visual se vea reforzada por las imdgenes creadas por las palabras que 
utilizan. 

Cualquier nifio puede encontrar grandes satisfacciones en la experimentacién plastica y si se recompensan sus esfuerzos creado- 
res, es muy posible que continde asi, sin embargo es posible que el niffo al que le cueste mas trabajo realizar el trabajo o sea timi- 
do, necesite una mayor oportunidad y diversos estimulos para poder expresarse por medio del arte. 

Et plan de trabajo del maestro deberd contemplar en sus contenidos las diferentes soluciones de cada nifio, y lo mds importante es 
actuar de acuerdo a las ideas e intereses espontdneos de cada uno ajustdndose a su desarrollo. 

La siguiente es una lista con algunas de las cualidades necesarias que éste debe tener. 
« ©6Hade ser creative, 

© Debe dominar la técnica y por lo menos un medio artistico de expresidn y comunicacién. 

©  Debe ser capaz de tener un trato pedagdgico con los niflos y de comprender las expresiones infantiles. 
° Ha de estar en condiciones de distinguir el comportamiento grupal especifico de los nifios, y de interpretar pedagdgicamente 

fos procesos de grupo. 

¢  Debe estar preparado para conocer su propio comportamiento y su incidencia sobre el proceso del grupo. 

« — Es imprescindible que esté dispuesto a dejarse ayudar por el equipo de profesores, reconocer su comportamiento y a observar 
fas estructuras que se dan en el seno del grupo. 

Otro aspecto a considerar es la preocupacién del maestro de ver a un nifio avanzar hacia el siguiente estado de desarrollo, o que 
de alguna forma dibuje o elabore "mejor" sus objetos pldsticos, esto sucede mds a menudo cuando se trabaja con estudiantes que 

presentan retraso mental, pero aqui uno tiene que recordar que le hard por si mismo, de forma natural, cuando esté preparado para 
ello. 

* Espriu V. Rosa Maria “El nifio y a creatividad” Editorial Trillas, México 1993, Pp. 53. 
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Et maestro no deberia pensar en cémo lograr que el niflo avance un paso mds, sino cudl ha de ser ef mejor método para ampliar sus 
experiencias artisticas; es importante sefalar que lo cualitativo es nuestro objetivo no asi lo cuantitativo. 

Existen presiones externas al maestro, las cuales son ejercidas: ya sea por los padres de familia y en el caso de trabajar en es- 
cuela, por el coordinador de la misma, generalmente se muestran como cuestionamientos o sugerencias hacia el resultado del tra- 
bajo del nifio, es importante desde un principio establecer {a finalidad del taller, haciendo la observacién de que el trabajo (ta obra 

pléstica) es el resultado de un proceso interno que el nifio efectud desde que selecciono su material, donde lo mds importante es 
que experimente y se exprese, que cada parte del trabajo estd elaborado por é1 mismo. Algunas veces es mejor guardar los traba- 
jos y mostrarlos al final de un determinado periodo ya que de esta manera se puede ver el proceso que ha seguido el alumno, y en 
et caso det maestro hacer una evaluacién. 

También es importante sefalar que la evaluacién del proceso que el nifio genere al participar en el taller de arte, no puede medirse 

por los gustos o patrones de belleza que puedan ser importantes para el maestro, o por los padres de familia. Debido a que puede 
generar consecuencias negativas, tanto para el nifio que produce obra que no es del gusto de la maestra o de los papds, como para 

el nifio que se distinga por su trabajo de arte, que produzca gran cantidad de obra, pero en la que solo se reproducen los gustos del 
maestro, 

A continuacién detallaré mi método personal de trabajo, asi como algunas sugerencias para dar clases de arte, y que considero 
puede ser utilidad. 

Método 

. Planeacién - Objetivo, material y actividad. 

. Realizacidn - Lectura de grupo y presentacién de la actividad. 

Exploracién y elaboracién de la misma. 
. Evaluacién - Impacto y retroalimentacién 

Planeacién. 

El trabajo deberdé presentar objetivos a desarrollar en cada clase, por ejemplo: El alumno experimentaré la técnica de modelado 

con una bola de barro. 

Después de seleccionar el objetivo, se propondrén varias actividades a desarroilar que contengan las ideas e intereses del grupo. 
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Como ejemplo del objetivo anterior: para una alumna con rasgos autistas, la actividad serd hacer un collar. 
Para otro grupo, la actividad serd realizar un titere. 
Asi como para otros alumnos podrian hacer un cuenco o taza. 

Los materiales que se utilicen se escogerdn de acuerdo a la actividad. Por ejemplo en el caso de la realizacidn de un titere ademds 
del barro necesitaremos, palitos de madera, y recortes de tela, as{ como mecate para el pelo. 

El maestro debe haber practicado con anterioridad el ejercicio y comprender la técnica en su totalidad, no puede darse nada por 
entendido cuando se trabajo con nifios. No puede esperarse que un niflo decore una pieza de barro, si no sabe que parte es la que 
Iteva ta pintura, que parte del objeto debe ser colocado hacia abajo, y lo mismo pasa con otras técnicas. 

Realizacién 

El maestro puede comenzar con algun juego o ejercicio grupal, el cual le ayudaré a motivar a los aiumnos, no es lo mismo decir a los 
niflos hagan un titere, que narrarles una historia en donde se les proponga elaborar un personaje dei cuento, por lo general el nifio 
querré hacerlo y el resultado serd mejor en cuanto que para él tiene un significado. 

Tntroduciendo la actividad de manera clara si es necesario se muestran los pasos a seguir orientando a Jos atumnos. 

De aceptar que la técnica a ser presentada es adecuada al estado particular de desarrollo y experiencia en el que se encuentra el 

niflo, 0 su grupo, entonces la actividad deberfa estar dividida en fases sencillas ya que los nifios entienden mucho mejor y aprenden 
con mds rapidez, si previamente se les ha preparado una nuestra de cada fase y otra del producto final para que ellos puedan ir 
contempldndola a medida que el trabajo va siendo explicado. - 

Después de presentar la actividad y de corroborar que el alumno comprendié, el siguiente paso serd la experimentacién pldstica - 
creativa, Lo mds importante es dejar al nifio explorar al realizar la actividad, en este proceso se recomienda que el maestro deje 
actuar al alumno de manera libre y ayudarlo solo cuando éste lo pida. 

Evaluacién 

Impacto. El maestro podrd hacer una evaluacién sobre la participacién del alumno en la actividad propuesta y en cuanto al 
proceso en que se encuentra, determinar el nivel del trabajo pldstico, para poder seguir proponiendo actividades que enriquezcan 
al niffo. 
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Retroalimentacién. Es necesario que el maestro analice los resultados de la participacién del nifio en el taller y observe el pro- 
ceso, reflexione sobre las conductas que pudieron afectar al alumno, evaluando lo mds objetivamente su participacién dentro de 
clase, formulando sus conclusiones sobre las actividades, si las considero adecuadas 0 no. 
Los niflos especiales siempre tendrdn una forma de hacernos saber si la actividad les gusté 0 no, el maestro tendré que estar siem- 
pre retroalimentdndose con la actitud, conducta y trabajo de sus alumnos. 
Es importante que el alumno sea evaluado por sus logros y no por sus limitaciones, to cual es muy comun en la educacién especial, 
siempre hay un “Necesitas practicar més o hacerlo mejor’, recordemos que él ha experimentado mds de lo debido fracasos para 
llegar a to que queria, fa mayorta de las veces al tratar de hacer las cosas como los demds. 

Observaciones: La actividad seré exitosa si se desarrolla basada en las necesidades individualizadas de los nifios y se reflejard al 
producir un sentimiento de realizacién positiva. Especialmente en niflos que todavia no han experimentado el sentimiento del éxito 
en ningdin otro de sus esfuerzos en la vida. 

Para fortalecer este sentimiento de realizacién, debe prepararse en el taller un espacio tan grande como sea posible para exponer 
los trabajos terminados. Por lo tanto es indispensable. que todos los trabajos se exhiban. Si el espacio para montar la exposicién es 
Pequefio estos deberdn turnarse para que todos los niffos muestren su trabajo. Para concluir ef tema del pape! del maestro de ar- 
te, se presentan las siguientes sugerencias, que podrén ser de mucha utilidad: 

Gula para mejorar fa ensefanza del arte.”4 

Aprender a apreciar ef trabajo de cada niflo. Los niflos no ven las cosas como adultos y no debe de esperarse que produzcan 
trabajos de Arte como adulto, 

&/ maestro deberd de planear a leccidn antes de asistir a clase. 

El proyecto que se asigne, no deberd estar por encima de la capacidad fisica y de entendimiento del nifto, porque causard 
frustracion. 

Tener en cuenta que los niflos aprenden mejor haciendo las cosas ellos mismos, Ef maestro ensefla la manera, no efectéa ef 
trabajo. 

  

# Universidad de Alabama, Manual para el maestro de Terapia de Arte, biblioteca Particular s..f., 
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El maestro no deberd dibujar para los niflos o ponerlos a copiar sus ideas, porque el nifio se hace dependiente, en lugar de 
aprender a expresarse. 

Tomar en cuenta que si fos nifies copian se asume que no tienen ideas propias. 

No pretender ensefar arte si simplemente se le dice a los nifles que pueden dibujar o pintar lo que sea, 

&s la responsabilidad del maestro el proveer la estimulacidén que sea necesaria para que fa clase de arte tenga resultados 
satisfactorios, 

Inducir al niffo para que hable de su trabajo de arte. Esto les ayuda a desarrollar ideas para evaluarse, y les da una mayor 
comprensién, 

&s de mucha ayuda para el niflo si puede escoger entre varios temas espectficos y si el tema es discutida en orden de dejar 
a/ niflo desarroliar las ideas que quiera pintar, 

Ne ridiculizar el trabajo del niflo, ni seflalar solo los errores del trabajo, pues el niflo tendrd miedo de expresar sus ideas. 

Evitar gue el niflo explique cada una de sus marcas o simbolos irreconocible. 

Procurar no desalentar af nite al comparar su trabajo con el de otros, 

No sefialar a ciertos niflos como los artistas de la clase, pues se apagard el crecimiento de la expresién individual en otros 
niffos. 
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Taller experimental de cerdmica. 
  

En los capftulos anteriores se hace referencia at trabajo artistico que realizan los nifios con necesidades especiales, se sefialaron 
los beneficios que para estos niftos tiene utilizar el trabajo pldstico - creative en su formacién, asi como subrayar la importancia 
que ejerce el maestro de arte en el proceso creativo del nifto limitado, tos cuales nos llevan a confermar un marco tedrico sobre el 
arte en la educacién de estos niflos. 

En ta siguiente parte de este trabajo se presenta la puesta en practica del taller experimental de cerdmica, ta organizacién, pla- 
neacidn y elaboracién del mismo, teniendo en cuenta las caracteristicas y cualidades del barre, técnicas para la construccidén de 
piezas y una parte introductoria al extenso tema del color en ta cerdmica. 

Instalacién del taller de cerdémica, 
  

El disefio del taller de cerdmica puede ser 

variado y se planeard acorde con las inten- 
ciones particulares de cada maestro y sus 
disponibilidades de espacio. 

Se puede empezar a trabajar casi en cual- 
quier lugar, sobre la mesa de cocina, en el 

patio o jardin, bastan unos estiques y un 
cortador, una cubeta con agua y una mesa 
de trabajo sdlida. 

    

Fot
o: 

Jer
i 

L. 
Hol

ley
 

Si nuestra propuesta corresponde a desem- 

pefiar una actividad regular con una duracién larga (un ciclo escolar o mds), nos encontraremos con varios problemas como; alma- 
cenar las piezas que estén en proceso asi como las terminadas, mantener el espacio limpio y el constante traslado de los materiales 
cerémicos, llegan a presentar grandes molestias, por esto se sugiere que se sigan las siguientes indicaciones. 
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Teniendo en cuenta que la instalacidn det taller de cerdmica dependerd del espacio fisico que se disponga, fo ideal seria contar con 
un salén o cuarto independiente en donde pudieran conjugarse varios centros de interés y actividades pldsticas. 

Considerando que las condiciones para empezar un taller no son siempre las mejores, tomaremos en cuenta varias opciones: 

Instalar provisionalmente en el salén de clase tan solo considerando tres dreas para su desempefio: El trabajo horizontal sobre una 
mesa, un lavabo y una érea para guardar trabajos y materiales, Las piezas terminadas se pueden seleccionar y después Ilevar a 
hornear a talleres comerciales. 

Improvisar un taller, en el garaje o patio de la casa o de una escuela, solucionando el problema del agua por medio de piletas. 
. 

Para empezar tomaremos en cuenta las necesidades mds fundamentales, que se pueden clasificar en cuatro; 

1) Area de trabajo.- Mesa de amasado y mesa de trabajo 
2) Almacenamiento de materiales:. 

Qa Gabinete himedo; Pileta o tambo de plistico, donde se depositard el barro hidratado. 
a Gabinete seco; Alacena para barnices y sustancias quimicas. 

3) Limpieza (lavabo o cubeta con agua) 

4) Area para exposicidn de los trabajos de los nifios. Anaqueles donde se guarden las piezas para secado, pintadas y listas para 

llevarse a casa. 

Nota: Si se trabaja en escuelas es dificil tener un horno para quemar las piezas de los nifios, por lo que se puede empezar a traba- 

jar modetado en barro, algunas piezas pintarlas y barnizarlas en crudo y seleccionar las piezas que se llevarén a hornear en otro 
taller. 

Organizacién general del taller. 

L Proveer un lugar donde se puedan almacenar fos materiales. Repisas, cajas, libreros viejos, se pueden utilizar guacales pin- 
tados por los nifios, apilados unos sobre otros y fijados muy bien a la pared para asi evitar accidentes. 

2. Una vez que tenemos nuestras repisas, tratar de colocar los materiales en cajas, (las mejores son de pldstico ya que se 
pueden lavar) por grupos, de manera que las crayolas, los ldpices de colores, las tijeras, papeles recortados, semillas, pastas, resis-



tol, materiales para hacer collages, acuarelas, pinceles, brochas, plastilina, masa (elaborada por el maestro) tablitas, recortes de 
madera, estambres y telas, estén a la disposicidn de los nifios, 

3. Los materiales que requieran para su uso la ayuda del maestro, deberdn de estar mds arriba de su alcance, como el yeso, 
gubias, agujas de pldstico, estiques que tengan algun lado filoso 0 puntiagudo, cortadores de barro, los pigmentos o pinturas que 
para su uso necesiten un nivel superior, como; vinagres, barnices y engobes para la cerdmica. 

4. Los materiales peligrosos como los solventes y materiales téxicos, como los elementos quimicos que se utilizen para fabri- 
car engobes para la cerdmica y pinturas epéxicas 0 lacas automotivas (pintar cerdmica en frio), deberdn estar en un lugar inalcan- 
zable para ellos, y siempre se utifizardn con la ayuda del maestro. 

Materiales y equipo. 

Barro de la regidén En una cubeta grande con tepa, guardar el barro cubierto con agua y en otra guardar barro 
ya amasado. Se utiliza principalmente el barro de Oaxaca, ya que es excelente para mode- 
lado. 

Arcilla de Zacatecas Almacenar en una cubeta con arcitla en polvo y en otra ta arcilla hidratada, También se 
puede substituir por arcitla refractaria o en ditimo de los casos por barro en polve, chamo- 
ta o barromex. 

Mesa de trabajo De preferencia utilizar una con cubierta de pldstico laminado, también se puede utilizer 
cualquier mesa cubriéndola con un mantel de pldstico. 

Torneta Es ideal para modelar piezas. 
Lona o manta Se utiliza para cubrir la mesa de amasado y el drea de trabajo. Las medidas dependerdn de 

nuestra mesa de trabajo y conviene tener una lona de 40cm X 40cm, por alumno para que 
trabaje sobre ella. 

Tablas de madera Forradas con manta, Se utilizan para modelar con barro ademds de servir para transpor- 
tar la pieza terminada. 
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Herramientas, 

Lépiz 

Regia o Paletas de madera 

Pinceles 

Estiques 

Punzén 

Cortador de Alambre 

Cuchillo de alfarero 

Esponjas 

Barbotina 

Para trazar los cortes que se hardn al ba- Foto: Edward Bigetow 
rro y/o decorarto. ; 

Se usan para medir o como paleta para el 

modelado. (Con la cual le pegamos a la pie- 
za y la damos forma.) No debe exceder 
25cm de largo. 

De diferentes grosores, se utilizen para 
aplicar engobes y barnices, el pincel chino 
es idea! para pintar con barniz. 

De madera, sirven para modelar y grabor 
las piezas, Los venden en las casas de ma- 

teriales de arte y son de diversos tipos. 

  

Para hacer perforaciones, (Se utiliza solo bajo la supervisién de un adulto) 

Es preferible utilizar una cuerda de guitarra, se le ponen en los extremos trocitos de ma- 
dera, o cuentas de barro sancochado, que te permita sujetarlos con firmeza. 

Con los niflos pequefios usar de madera, para el maestro un cuchillo de mesa, (Como el que 

utilizamos para cortar carne.) 

Se utilizan tanto para mantener la pieza himeda, como para limpiar los utensilios de tra- 
bajo. 

Mezcla de barro seco con agua de consistencia espesa como una crema o atole. Sirve para 
unir o pegar partes de barro asi como para fijar elementos decorativos no incorporados al 

objeto. También conocida como el pegamento del ceramista. 
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Loseta de yeso 

Rodillo de madera, 

Cortadores de galletas 

Tornillos, rondanas y otros 
elementos 

Recipientes varios (cacha- 
rros) 

Trapos 

Bolsas de pldstico 

Sirve para deshidratar el barro cuando esta muy himedo 

Para elaborar placas de barro. 

Para hacer figuras 

Puedan servir para dar texturas. 

Para contener barrotina (barro 

liquido) y agua. 

Sirven para limpiar y para prote- 

ger los objetos de barro, o formar 
placas sobre la tela. 

Necesarias para conservar el nivel 

de humedad det barro y las piezas 
de cerdmica, en el proceso de ela- 

boracién y durante el secado. 
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La clase de cerdmica. 

Los nifios no dividen fas clases o actividades como nosotros los adultos, sino que trabajan de manera integral, pasando de una a 
otra, generalmente buscan que la actividad se relacione con sus ideas o pensamientos, asi que ademds de proponer un ejercicio, ef 
maestro tendria que escucharlos, tener en cuenta sus intereses y olr sus propuestas. También tiene que ver con las diferencias de 
personalidad y en los nifios de educacidn especial con su capacidad para concentrarse y con su habilidad neuromotora, asi que aun- 
que nuestra propuesta sea ja de ensefiar cerdmica, tendremos que tener en et talier otros materiales y diferentes actividades, de 

otra manera el trabajo se volveria muy técnico. 

Para ejemplificar como podria ser una clase de cerdmica para nifios de 
educacién especial, me gustaria mencionar una de las que se !levaron a cabo en el taller de arte integral “tai"?? 
Primero se acomodan les nifios en cireulo, en donde se les presenta el trabajo del dia. (Es mds facil cuando el maestro selecciona 

con los alumnos un tema a trabajar, ejemplo tos amigos) 

Lectura de un cuento o pldtica con el grupo. 
Retroalimentacién del texto. éTienes amigos?, ¢Quienes son?, ¢Cémo se llaman?. 

Comenzar el trabajo con barro, en este caso hacer los amigos, ensefiar la técnica (depende del nivel del grupo). 

Si el grupo lo permite dejarlo trabajar sin dirigirlo. 
Limpieza del taller, guardar piezas. 

Cierre, preguntar si les gusto o no. Despedida. 
Dependiendo del entusiasmo de los nifios, se podrdn incluso utilizar otros materiales, en et caso de los amigos, clase impartida en 
“tai se utiliza barro con palitos de madera y mecate. También podria darse el caso de que los nifios quisieran vestir sus mufiecos 

para lo cual aparte del barro, utilizarfamos: telas, papel de china, estambre, etc. 

Consejos generales. 

Para lograr que el trabajo del taller se desarrolle con normalidad, las actividades artisticas han de estar bien organizadas, asi co- 

mo el taller en sf. 

2 taller de arte integral para niftos con necesidades especiales “tai* proyecto multidisiplinario, becado por el FONCA en 1996.. 
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Al maestro le corresponderd tener el material preparado y el taller ordenado, a los alumnos tes corresponde mantener el orden en 
la clase y ayudar a limpiar et taller al final de esta. No importa el nivel de entendimiento que tenga el alumno, es importante incor- 
porarlo a esta tarea atin cuando su participacién sea minima. Las tareas de limpieza pueden irse turnando para que el alumno sienta 
que la limpieza del taller es responsabilidad de todos. Si los alumnos no muestran ningun interés en ayudar, se les debe dejar sin 
hacerlo, pero tampoco el maestro deberd hacer las tareas que los alumnos puedan hacer (guardar el barro, levantar su espacio) 
pues en las siguientes clases comprobardn que es muy dificil trabajar en un taller desordenado. 

‘El ordenar, supone una situacién pedagdgica tanto en el plano de ta educacién social (respeto a los demds, reciprocidad de 

os derechos y obligaciones) como en el plano de fa educacién intelectual (clasificacién, establecimiento de series, corres- 

pondencia de término con término)** 

Et tiempo que los nifios dediquen ha ordenar el taller no debe de exceder 10 minutos, y comprenderd la limpieza det taller asi como 

tavado de manos. 
Resulta mds facil hacer que los alumnos ordenen el taller, cuando el sistema es sencillo y aceptado por todos. El desorden provoca 

la angustia y un sentimiento de frustracién. 

Asi como hemos visto que mantener el orden en el taller es un factor importante para el buen funcionamiento de éste, ello no debe 
ser inhibidor para la elaboracién de los trabajos donde se corra el riesgo de tener accidentes con los materiales, tenemos que re- 

cordar que en la clase de arte suceden todos los accidentes, (inclusive si nos descuidamos puede haber un peltuquero dispuesto a 
cortar el pelo) la ropa se mancha, las pinturas y el agua se caen, sobre todo si trabajamos con nifios sin coordinacién. Los nifios de- 

berdén ser alentados a ser independientes, a limpiar el agua derramada y a recoger los materiales que en el proceso creativo hayan 
tirado. 

2 Tavernier Raymond "La escuelg antes de tos 6 alos” (Guia del maestro) Editorial Martinez-Roca 1987, Espafia. 
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i Jeri Lyn Holley 

  

La firma de la produccién. 

Cuando fa actividad pldstica desemboca en una realizacidén mate- 
rial (dibujo, pintura, collage, un objeto fabricado), sea individual 

° de grupo, es importante que vaya firmada por aquel o aquellos 

que fa han tlevado a cabo. En primer lugar porque se trata de un 

acto de afirmacién de sf mismo, un reconocimiento a su trabajo. 
a 

En segundo lugar porque significa un sistema cémodo para el 
maestro y el resto det grupo de identificar las producciones de 
cada uno. Se imaginan si a los objetos hechos en cerdmica no se 

les pone una firma, durante el tiempo que dura el secado hasta 

que sale la quema no se sabria de quién es. 

En particular el maestro lo necesita para guardar los trabajos y 
realizar sus evaluaciones. La manera de firmar tiene que corres- 
ponder al nivel del nifio, de su edad. Puede consistir en un sello 
(a cada nifio !e corresponde un signo), un signo pegado, etiqueta 
elaboradas por el maestro con el nombre, es conveniente que los 
niflos que puedan trazar su propio signo o escribir su nombre 

efectien muy pronto y por si mismos esta operacién, 

"Vale ia pena hacer fa observacidn de que el nombre, apellido, o signo de identidad tiene un valor afective muy fuerte para el 
individuo, tanto para ef nifio como para ef adulto, los cudles se identifican, a nivel simbélico con ese nombre. *® 

Ademds de la firma en la pieza de cerdmica puede ser de gran utilidad poner la fecha, pues el maestro tendré un pardmetro para 
observar el proceso de desarrotlo creativo del nifto. 

* Tavernier Raymond, Ver Op, Cita, 

?° Mayesky M.Neumann D,Woldkoski R. “Actividades creat, para nifios pequeitos”. Cap. Ed. Diana, Méx.t979. pequeitos en accién 
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El Barro 

  

La arcilla que culturalmente conocemos con el término de “barro", es la materia base en la cerdmica, se encuentra en grandes can- 
tidades por Jo mismo, su precio es accesible. El barro natural se encuentra sobre todo en rios, y en otros se consigue por extrac- 
cién en pozos o minas. 

La mayor parte del barro que se recoge del suelo, esté Ileno de impurezas, materia orgdnica mezclada con rocas y arenas, por lo 
cual necesita pasar por un proceso de refinamiento antes de emplearla. Aunque se recolecte barro de atgun jardin o en el campo, 
es mejor utilizar el barre preparado que se vende en las tiendas de materiales cerdmicos, ya que el proceso para limpiarlo es muy 
laborioso y en nuestro pals, casi en todas las regiones se encuentran barros a buen precio preparados por artesanos de la focalidad, 
en la Ciudad de México se puede comprar en Promacesa. (Proveedor de materiales cerémicos) 

Caracteristicas fisicas. 

Origen. 

Los barros se forman por la descomposicién de rocas residuales a través de millones de afios, debido a la ayuda de las acciones 
quimicas del aire, Iluvia, erosién y gases de la tierra, los cuales causan la descomposicién de Jas racas en diminutas particulas 0 ar- 
cillas. 

Bdsicamente {a arcilla esta compuesta de alimina, silice y agua quimicamente combinada. Su composicién molecular es 
AlzO3.2Si0z.2H20 en su estado puro, aunque generalmente se encuentra mezclado con hierro y otrds elementos. 

La arcilla se clasifica principalmente en dos grupos. Primaria y Secundaria, 

La arcilla primaria es la que permanece.cerca del sitio de formacién de la roca “madre” y casi no se afecto por otros elementos, es 
una arcilla muy pura pero de particulas muy grandes, generalmente ne es tan plastica 

La arcilla secundarfa se forma de la roca sedimentaria que se modifico durante largos periodos de tiempo por la accidn del viento, 
el sol y la Iluvia, los cuales provocaron su desprendimiento y que se transportara por los arroyos a rios, lagos y mares. En este pro- 
ceso llamado ‘decantacién’ las particulas mayores y mds pesadas quedaron depositadas en lechos de arroyos y rios y las particulas 
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mds pequefias fueron transportadas a tagos y mares, en este viaje las particulas recogieron otros elementos como el hierro y de 
algunos materiales orgdnicos lo cuales Je dan mayor plasticidad a la arcifla. 

En ja Repiiblica Mexicana se encuentra principalmente este tipo de arcitlas, también llamadas arcillas secundarias. La diferencia 
de una arcilla a otro, (la de Oaxaca con la de Metepec o con la de Hidalgo, etc.) se debe al proceso geoldgico que es propio de cada 
regidn, 

Para trabajar con las diferentes arcillas, se necesita hacer una prueba de plasticidad, consistente en tomar un trozo pequefio de 
arcilla himeda, trabajarla con los dedos, luego enrofarla como si fuera un Idpiz y hacer un circulo. Si se dobla bien, sin rajarse sig- 
nificard que la arcilla es pléstica y que podemos trabajar con ella, 

Cualidades del barro. 

Se pueden resumir en: la capacidad para ser modelada 'Plasticidad’, el grado de ‘Encogimiento’, la ‘Temperatura’ de coccidn, el Cho- 

que térmico, que es la capacidad de resistencia a los cam- 

bios de temperatura, y los elementos extrafios presentes en 
su ‘Composicién’ 

La arcilla procede de la descomposicién de rocas y et hecho 
de estar compuesta por moléculas de diferentes tamaiios 
determina su plasticidad, que es la propiedad que permite 
al barro himedo tomar cualquier forma requerida, una vez 

seco se vuelve duro sin perder su forma. 

En la foto se muestra el grado de plasticidad de diferentes 
arcillas, la muestra cuatro y fa cinco son de buena calidad. 

  

Hay gran cantidad de arcillas que podemos utilizar pero re- 
quieren de una gran experimentacién, por lo cual, se sugiere, 

por haber experimentado ampliamente en el taller, una mezcla consistente en partes iguales de barro de Oaxaca y arcilla de Zaca- 
tecas, ya que da por resultado una arcilla pléstica para ser obediente, firme en el secado y con un amplio rango de temperatura 
para su quema. 
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Materiales necesarios. 

Con una pequefia inversién se puede obtener fdcilmente la mayorfa de los materiales, también se pueden improvisar herramientas 

para el taller. 

Los materiales siguientes bastardn para cubrir las necesidades bésicas de un taller, con 10 nifies por clase. 

1 Costal de barro de Oaxaca. Apreximadamente 50 Kg 
1 Costal de arcitla refractaria, Zacatecas 50 Kg 

5 mts. de Lona o lonetilta, 

10 tablas de 20cm. x 30. Cm forradas de manta 

20 Kg de yeso 

Esmaltes y Oxidos (Se cubrirén el capitulo de cotor) 

Pinceles para pintar, uno grueso y uno delgado 

Estiques para ahuecar 
2 cuchillo con mango de madera y sin dientes. 

5 rodillos de pastelero 

10 esponjas. 

5 aspersores o atomatizante (de algiin producto de la casa) 

5 piezas de alambre o cuerdas de guitarra, de 30cm. de largo con botones en los extremos 

1 coladora de atambre 

1 Loseta de yeso 
Bolsas de pldstico 

Procedimientos para la elaboracién de moldes de yeso 

Loseta de Yeso 

Manera de hacerse: Se utiliza una charola rectangular para hacer pan y agua jabonosa para evitar que el yeso se pegue al molde 

de pan, el jabén que mejor sirve es el de pastilla para lavar ropa. Se pone un litro de agua fria en un recipiente de plastico grande y 
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se ailade Sentamente 800 gr (aprox.). de yeso. Cuando el yeso haya absorbido toda el agua, se remueve con la mano hasta former 
una crema, es importante que no tenga grumos: se mueve lentamente hasta que la mezcla se espesa. Cuando el yeso forma en la 

mano una pasta blanca que no se desprende fdcilmente, se vierte en el molde. Se deja descansar 10 min. hasta que Ja mezcla esté 
caliente. Si logramos que el agua y el yeso se combinen, la fijacién es completa y se debe dejar reposar la loseta hasta que se en- 
durezca, se da welta al molde y se deja que la loseta seque por completo, hasta que seque del todo. Entonces sale fdcilmente y 

esté lista para usarse, También se puede hacer la loseta uniendo cuatro pedazos de madera, de manera que formen un marco, que 
se amarra muy bien con un lazo o mecate. La superficie en donde se ponga el marco tiene que estar cubierta de pldstico, y tas 

uniones tapadas por fuera con plastilina, se repiten tos pasos que se mencionan anteriormente, se deja cuajar, enfriar y se desama- 
rra cuando el yeso este totalmente seco, quedando lista la loseta. 

Molde de presidn en placa de yeso 

Aprovechando que las manos estdn lienas de yeso, se pueden hacer moldes sencillos de yeso. Se utiliza una placa de yeso ya endu- 
recida. Se graba con cuchillo o gubias Ja forma deseada. Se limpia muy bien de manera que no quede polvo de yeso en las hendidu- 

ras y de preferencia se le aplica una capa de sellader, después se cubre con una placa o rebanada de barro y se presiona sobre la 
misma, se recorta el exceso de barro, se alisa la superficie y se retira del molde. 

Sellos de yeso. 

Son ideales para hacer texturas sobre e| barro htimedo y también para hacer simbolos utilizados para que el alumno identifique su 
obra (firma de preduccidn). Una forma de hacer sellos de buena calidad es grabdndolos en yeso. 

Manera de hacerse: Se hidrata af yeso de igual manera que con la loseta, se vierte la mezcla en pequefios vasos de papel y se deja 
reposar hasta que la mezcla este completamente endurecida, como siguiente paso se desprenderd el papel. Después de obtener 
varios médulos de yeso, se dibuja con un tdpiz ta forma deseado, los alumnos pueden dibujar su propia forma o garabato, y luego se 

repasa ef dibujo con el cuchillo o un punzén y para terminar con un estique o una gubia se rascard las partes del dibujo que se quie- 
ra queden en relieve. Al terminar el sello es importante aplicarle una capa de sellador. 

Nota: El yeso se tiene que trabajar lejos de las pilas con barro, de preferencia afuera del taller, ya que si se mezcla con el barro, 
este se contamina y a la hora de la coccién va a producir defectos en la pieza, llegando a estallar el pedazo de la pieza que conten- 
ga yeso. Se recomienda utilizar yeso cerdmico, se compra en las casas de materiales cerdmicos. 
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Preparacién del Barro. 

Se necesita preparar el barro para que adquiera una buena consistencia: ni muy himedo ni muy seco, que sea uniforme y libre de 

burbujas de aire. 

Si se cuenta con barre de la regién dejarlo secar sobre sacos bajo el sol, de modo que cuando se afiada agua, el barro se rompa fé- 

cilmente y absorba el agua répidamente, si tenemos barro de una tienda de materiales cerdmicos solo se le agrega agua. Si ef agua 

se vierte sobre la arcilla hdmeda tal como viene en el costal, tardardé mds tiempo en absorber la misma, ya que sélo la parte exte- 

rior de los pedazos de barro la absorberd, y el resto sequird siendo dificil de tratar. 

Se llenan dos piletas o tambos con barro seco, uno con Oaxaca y otro con Zacatecas y se rellenan con agua, hasta que se cubra al 

barro seco. Dejar reposando durante varios dias. Se le pueden quitar tas impurezas que floten, ya que el barro se sedimenta en el 

fondo del tambo. Después se puede remover, y agregar a esta mezcla mds barro seco. 

(Los japoneses dejan el barro remojando durante afos para tener un material mds pléstico). 

Es conveniente espumar el barro, esto es con una coladera grande quitarle !a espuma que se forma en la superficie del agua que 

cubre el barro lo cual mejoraré la calidad, 

El barro que se encuentra hidratado en nuestros tambos, esta sobrado de agua por lo que a la hora de utilizarlo necesitamos se- 

carlo en una loseta de yeso, 0 combinarlo con arcilla en polvo. 

Técnicas de amasar. 

El barro en su forma cruda (paso anterior) estd Ileno de burbujas de aire. Lo primero que tenemos que hacer es eliminar fas mis- 

mas, porque hasta ta mds pequefia puede provocar que el objeto se rompa o estalle durante la coccién, y si seporta la coccién es 

probable que fa burbuja haga que fa arcilla cocida se parta al enfriarse. Para quitar las burbujas se amasa, déndole una consisten- 

cia tersa y pareja. 

Hay diferentes métodos para amasar el barra, el que se utiliza con mds frecuencia con los nifios es el de *cortar y azotar". 

Amasado de “cortar y azotar”. 

Se toma una bola de arcilla y se corta en cualquier lugar con el cortador de alambre. Se arroja ta mitad de la bola de barro sobre 

la mesa y después Ia otra mitad encima de la primera. Se repite ta operacién varias veces, hasta que al cortarlo no se encuentren 
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bolas de aire. Una variacién en et método es darle a los niflos barre humedo y que fo mezclen bien con arcilla de Zacatecas, hasta 

que los dos barros se mezcien y ya que sea una masa homogénea se golpea fuertemente contra la mesa hasta que no se reviente al 

caer, lo que querrd decir que no hay aire dentro. A los niflos les gusta maniputar el barro asi que no es dificil que jueguen amasan- 

do el barro, siendo el maestro el que vigile la consistencia del barro, ya que algunos nifios de tanto manipularlo to llegan a secar y 

los nifios que tienen problemas de motricidad necesitan que el maestro les ayude déndoles el barre medio amasado o ya amasado 

completamente, seguin sea la necesidad det alumno. 

Amasado cerdmico. 

Sobre Ja mesa de trabajo se vacia arcilla de Zacatecas en polvo, y sobre de ella se agrega barro de Oaxaca y barro de Zacatecas 

huimedos, se incorporan con los dedos y las palmas de las manos, agregando mds arcilla de Zacatecas y mds barro hiimedo, ta mez- 

cla tiene que tener por cantidades iguales tos barros de Zacatecas y Oaxaca. 

Hecha la mezcla se amasa del mismo modo que se harfa con una masa de harina, presionando con las manos hasta que la consisten- 

cia sea uniforme y cuidando de no formar bolas de aire. Como se puede observer en la siguiente foto. 

  

Fotos Ulises Zuiiga    
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Método de amasado con el pie. 

Es el que cominmente utilizan los artesanos de Oaxaca y consiste en pegar y recoger el barro con el pie descalzo. Primero se apa- 
churra o apretuja el barro con el pie y en un segundo movimiento se recoge formando una bola, este procedimiento en general les 

gusta mucho a los nifios, solo que se utiliza menos que el de cortar y amasar, porque requiere un tiempo mayor y una gran disposi- 

cién por parte del maestro. 

Se recomienda amasar una gran cantidad de barro y luego guardarlo, envolviéndolo en bolsas de pldstico dentro de una cubeta con 

tapa. Por cierto los japoneses también dejan su barro amasado descansar por targo tiempo antes de usarto. 
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Modelado libre. 

  

Lo mds importante en el taller de cerdmica es lograr que el alumno elabore de manera creativa objetos tridimensionales, para lo 
cual el barro constituye una excelente eleccién, ya que es lo suficientemente pldstico, para obedecer los deseos del alumno y lo 
suficientemente firme para permitirle construir el objeto deseado, El trabajo de modelado libre es ideal para los nifios ya que les 

permite desarrollar su creatividad 
En la primera etapa del trabajo de modelado en barro, a los nifios se les reparte una bola de barro amasada y se deja que experi- 
menten libremente con él, lo que facilitaré modelar piezas de barro mas elaboradas o completas. No debe de abrumarse a los ni- 
fos con la construccién de la pieza, sino que se les dejara elaborar las piezas segiin sus deseos. Ya terminadas ias piezas ef maes- 
tro efectiia una seleccién escogiendo las que sin peligro de romperse en el horno puedan quemarse en el horno y las que sobren se 

podrén pintar y barnizar en frio. 

  36 

Nota técnica.- Las piezas modetadas deberdn de 
cubrirse con pléstico, de preferencia de bolsas 
delgadas, para que sequen parejo y no se rompan 
fas partes mds delgadas, Para prevenir que se for- 
men fisuras durante el secado, se recomienda un 
secado lento, cubriendo las partes delgadas con 
tiras de periddico humedecido, después se envuelve 
toda la pieza con pldstico y se deja en un lugar se- 
co, revisdndola de vez en cuando, si en alguna de 

las revisiones aparece una fisura es conveniente 
raspar el pedazo afectado y después aplicarle bar- 
botina (barro htimedo, muy suave).



Caracteristicas en diferentes edades.”" 

Es necesario conocer las caracteristicas de la etapa de desarrollo en que se ubica el alumno, para poder propener actividades que 
concuerden con dicho nivel y sigan su ritmo de crecimiento. Enseguida se presentan algunas de las caracteristicas del trabajo ar- 
tistico que efectdan los nifios de acuerdo a su nivel de desarrollo, 

Primera etapa- 

El niffo tiene poco control de sus movimientos, al principio aprieta el barro entre tos dedos de un modo incontrolado, le gusta expe- 
rimentar la sensacién de opretar en su mano el barro, golpearlo y en algunos casos desprender pedazos. 

Un nifio en esta etapa aprieta y golpea el barro sin un propdsito especial, no pretende hacer nada definido con el barro. 
Su trabajo depende de la forma en que el niflo golpe, aplaste o apriete el material. 
Se puede comparar et trabajo en esta etapa con el del garabateo o rayoneo sin control que realiza dibujando 0 pintando. “Los ga- 

rabatos constituyen los cimientos del arte’”’, 

En esta primera etapa como en fa de los garabatos al nifio le gusta ver el efecto de su actividad. 
Empieza a darse cuenta que puede usar los movimientos de su mano para hacer que el barro tome la forma que desea, puede enro- 
llar el barro para formar tiras, aplastarle o darle la forma de bolas, Conforme el nifio mejora el control muscular, empieza a dar 
golpecitos y a enrollar el barro. 

El barro es un material fdcil de usar porque es suave y eldstico, si esta amasado correctamente el niflo lo empleard con mds 
frecuencia, ya que es facil de manipular, Entre mds lo use, mds le ayudard a aumentar su control muscular. 
£n esta etapa se sugiere dejar que el alumno explore con barros de diferentes consistencias, se puede trabajar el barro en forma 
muy aguada sobre una mesa cubierta con lona y dejar que pinte con él. 

% Mayesky M.Neumann D,Woldkoski R. “Actividades creat. para niflos pequeos*. Cap.3, pp63-66. Ed.Diana, Méx.1979. 

Ford. 6. y Ford D, «Identifying Creative Potential in Handicapped Childrer»rev. Exeptional Children, Vol.48, no.2 Ed.The Council for Exeptional Children. Octubre 1981. 

2 Rhoda Kellog “Andlisis de la expresign plistica del preescolar® Ed. Cincel-Kapelusz. Madrid 1984 
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Segunda etapa. 

‘otg: Jeri unde 

Tercera etapa. 

  

En este nivel empiezan a dibujar formas bdsicas, lo mismo puede moldear el barro en forma similar. El hacer bolas es un ejemplo 

de forma bésica en barro. 

También forma rollitos y con ellos construye formas sencillas. Con la unién de bolitas y 
rollitos crea figuras presimbdlicas, aunque también utiliza otros métodos para hacer 

formas bdsicas con barro: el analitico y el sintético. 
El sintético es cuando el niflo hace figuras de barro al juntar piezas separades pora 
formar el todo. El nifio modela fragmentos sueltos para el fondo y los lados y después 

los une para formar la caja. 
En el analftico, et nifio forma el objeto con un solo pedazo de barro. No utiliza piezas 

separadas para unirlas. 

El nifie practica su propio modo de hacer formas bdsicas con barro. Igual que en el dibu- 
je, hace ta misma forma una y otra vez hasta que puede moldearla como a él le gusta. 

El alumno comienza a producir objetos, une bolas y rollos sin un orden aparente, for- 
mando incipientes formas. Estas figuritlas son por to general piezas sdlidas. En esta 
etapa no debemos preocuparnos por la fabricacién correcta de las piezas de cerdmica, 

esto es; que estén perfectamente amasadas y construidas para que no se rompan en el 
proceso de la quema, ya que es més importante el lograr una representacién tridimen- 

sional del objeto. Se sugiere que las piezas se pinten y barnicen en frio. 

En esta etapa el nifio puede unir las formas bdsicas de barro para hacer figuras. Al igual que en su dibujo puede unir tas formas pa- 
ra hacernos simbolos (drbol, casa, nube, perro), El alumno hace figuras humanas, animales, casas, pasteles y muchas otras cosas, las 

realiza de manera muy especial y a su propio modo. 
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A la mayorfa de los niffios que se encuentran dentro de este grupo les gusta hacer formas definidas con barro comenzando con pie- 

zas simples que surgen de formas bésicas. El nifio que trabaja con barro, une la bola para la cabeza y un pedazo en forma de palite 

0 bulto para ef cuerpo, decide hacer un gusano uniendo bolas, y liega a representar los objetos que le interesan aunque no estén 

construidos correctamente. Aquf el maestro tendrd que ahuecor unos cuantos dinosaurios, reforzar las alas de los aviones, tapar 

hoyos en las vasijas, siempre respetando el trabajo del nifio sin alterar la forma o trazo. 

Posteriormente, en su trabajo con barro, el nifio comienza a 

unir estas formas de manera més compleja. Puede hacer un 
mufieco con piernas, brazos, dedos y pies. Es semejante al 
periodo siguiente de la etapa de los primeros dibujos, cuando 

el nifio pone mds detalles. 

Al parecer los nifos repiten las mismas formas una y otra 
vez, las cuales van a utilizar mds adelante para hacer un ob- 

jeto definido, un simbolo que representa algo importante en 
el cual la proporcién de los mismos tiene que ver con la apre- 
ciacién que el nifio tiene de ellos, el tamajio y nimero de de- 
talles que tenga {a pieza nos dirdn que tan importante es pa- 

ra el nifio. 

  

Es necesario asequrarnos que las piezas modeladas por los nifios no excedan de 3cm, de grueso y que las partes que Ja integran es- 

tén raspadas y pegadas con barbotina. 

Nota. Los niflos de educacién especial, presentan caracteristicas muy variadas lo cual nos hace dificil ubicarlos en una determina- 

da etapa, es por eso que no podemos clasificarlas de acuerdo a su edad, por ejemplo un nifio puede tener 8 afios y ubicarse en 

cuanto a su desarrollo neuromotor como un nifio de tres afios, si se tuvieran en cuenta solo su nivel de desarrollo en esta drea, es- 

tarfamos negando las necesidades fisicas, afectivas y de comunicacién que tendria un niflo de 8 afios y que el también posee. Los 

ejercicios que se le propongan, se planeardn de acuerdo a los intereses personales del mismo teniendo en cuenta su nivel de desa- 

trollo en general. 
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Técnicas de modelado: 
  

Modelado con una bola de barro. 

El modelado a partir de una bola de barro probablemente sea la forma mds antigua de hacer cerdmica. Como se trabaja directa- 
mente con el barro, esta técnica también llamada de pellizcado (pinch method), es excelente para sensibilizar al alummno con el ba- 

rro, E} cual consiste principalmente en tomar una bola de arcifla bien amasada (del tamafio de una pelota de baseball) que se pueda 
agarrar fécilmente con la mano, Se presiona con los dedos para darle la forma deseada. Si la pieza que esta modelando pasa de 

unos tres centimetros de grueso, es necesario ahuecarla por dentro. 

Método: 
Se toma un trozo de arcilla amasada formando una bola, introduciendo el pulgar hasta hacer un orificio, haciendo girar ésta al 
tiempo que se hunden los pulgares en la masa. Se sigue pellizcando y girdndola con los pulgares y los dedos, ddndole gradualmente 
la forma deseada, presionando las paredes formadas para darles un espesor uniforme y !a forma deseada. Los trozos que le vayan 

sobrando se pueden poner en la parte superior para formar ef anillo, o utilizarlo para hacer asas. Como ultimos paso se le agregan 

los detalles y se decora la pieza. 
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Este método se emplea principalmente para hacer, tazas, platos 
hondos, jarros y toda clase de cuencos, aunque también el niffo a 
partir de una bola de barro construye diversas figuras para lo 
cual se hacen las siguientes indicaciones. Si la pieza va secando 
muy répido y queremos conservar himeda para decorarla o apli- 
carle engobes (pintura cerdmica) se puede rociar con agua o hu- 

medecer periddico. Fo
to
-J
er
i 

L. 
Ho

ll
ey

 

Si se quieren construir piezas para quemar en el horno, tenemos 
que empezar a cuidar la construccién de estas y no permitir que 

sean totalmente sélidas, pues en el proceso de la quema es pro- 
bable que el calor no encuentre circulacién por dentro y estas 

estallen, 

  

Si las piezas que ha modelado el alumno en clase, son delgadas no 

seré necesario ahuecarlas, si estén compuestas por elementos 

gruesos y delgados, es necesario ahuecar los elementos gruesos, para lo cudl se pueden utilizar estiques delgados y en algunos ca- 

sos serd conveniente utilizar palillos de madera delgados, (como los de brochetas) y atravesar la figurita. 

Si la pieza modelada constituye un bloque sélido de barro, podré cortarse en dos con el cortador de barro, ahuecar cada mitad y 

después unirla, pegando las dos partes muy bien. 
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Modelado con rollos. 

Mucho antes de que se desarrollara el torno, se utilizaba como método tradicional de construccién la técnica de rollos. 

Este método consiste en transformar un trozo de arcilla en rollos uniformes, los cuales se unen entre ellos, construyendo la pieza. 

Se sugiere que para el enrollado el barro sea blando, himedo y no pegajoso. 

e @®@ @ 
Foto: Dieter Klante 

    

Preparacién de los rollos: 

1) Se toma un trozo de barro ya amasado y se forma una bola, después se hace rodar entre los dedos hacia adelante y hacia 

atrds. 

2) Se empieza el enrollado con !as manos juntas y poco a poco se irén separando conferme crezca el tamafio del rollo. Se tiene 

que enrolar con un movimiento uniforme desde los hombros. 

3) El barro se alargard y desarrollard sobre si mismo, al repetir el movimiento ef aire se expulsa hacia afuera y el rollo queda 

listo para utilizarse. 

4) Les rollos largos se hacen formando una bola grande que se hace rodar de igual manera que lo anterior solo que dejéndola 

de unos tres o cuatro centimetros de grueso, después el rollo se toma entre las manos y se empieza a apretar, formando un rolle 

largo y delgado. Es aconsejable preparar varios roltos para utilizarlos més tarde en la pieza, lo cual permitird al nifio concentrarse 

en la forma de la misma.



  

Modelado con rebanada. 

La rebanada como su nombre lo dice es un pedazo de barro aplanado. Esta técnica permite trabajar mds rdpido la construccidn de 

la pieza y se puede combinar con ta técnica de rollos. Se sugiere utilizarta con los mayores ya que a los pequefios les cuesta traba- 
jo manejar las placas, su pegado y construccién en si. 

Preparacidn de las rebanadas, 

Las placas o rebanadas se realizan de tres maneras: Tomar un pedaze de barro amasado, sobre la mesa de trabajo con las palmas 
de ta mano o con la ayuda de un rodillo extenderlo, procurando que las rebanadas tengan el mismo ancho. 

Después se cortan con un cuchillo las rebanadas, dependiendo del anche y largo que requiera la pieza. Se recomienda hacer las re- 
banadas sobre lona para que no se peguen y sea fdcil desprenderlas. 

Aunque este método no permite obtener rebanadas de espesor uniforme, es més rdpido. 

La segunda manera de hacer rebanadas_ consiste en pasar un cortador de alambre so- 
bre el bloque de barro, procurando que se corte parejo, como lo muestra la foto del 
lado izquierdo, 

La tercera y més precisa; colocer varias 
tiras de madera como gulas sobre un 

pedazo de lona, después se coloca un 
cubo de barro en medio y se pasa por 
las tiras el hilo cortador de barro, 
quedando desprendida la placa, si atin 
asf se llegardé a cortar chueco se puede 

J “&. a@planar con un rodillo, cuando se tenga 
el] espesor deseada se retira de la lona quedando la plancha o rebanada lista. Se 
recomienda que el ancho de las tiras o listones de madera sea de 0.7cm o de 1 cm 

it 
Hy § Y 

r) 
rt 2 
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Creacién de un objeto bidimensional 
  

Elaboracién de una placa. 

El barro tiene que estar amasado y seguir el método de rebanadas (pagina 48) ya que es mds rdpido. 

Con el barro amasado se hace un cubo sélido, presiondndolo hasta que la base se encuentre en completo contacto con la tabla de 
trabajo. Se colocan en la tabla dos listones de madera en lados opuestos que sirvan como gutas. Se tensa el cortador de barro y se 

tira hacia adentro. Se levanta el bloque de barro y sacamos la rebanada. (fotos anteriores) 

Después de tener varias placas, se superponen unas con otras quedando las oriltas trastapadas, para unirlas se presiena la orilla su- 

perpuesta con el pulgar y por ditimo con un rodillo o con ta palma de la mano se aplana en donde estén trastapadas procurando que 

tengan un grosor uniforme. 

Conviene pasar suavemente el rodillo en todas direcciones para evitar deformaciones al secar. Se recortando 1a placa al tamafio 
que se requiera. Es recomendable dejar las placas reposar algunas horas antes de utilizarlas, ya que adquieren mejor consistencia, 

 



  

    

  

Fotos: Ulises Zutiga 

Las placas se pueden utilizar para hacer mosaicos, marcos, bases, platos, méscaras y relieves. 

Texturas sobre la placa. 

Muy probablemente, al elaborar una placa se haya marcado la textura de la 
lona o las huellas de nuestra mano. Si no se quiere que la superficie tenga 
estos accidentes se puede alisar con un estique plano, pero una de las gran- 
des ventajas de trabajar el barro es que permite que modifiquemos la tex- 
tura de su superficie lo cual enriquece enormemente la pieza que se estd 

construyendo. 

Amanera de ejercicio se debe permitir al alumno experimentar tos tipos de 

textura que se producen con diversos objetos: los dientes de un tenedor, 

llaves, rondanas, pedazos de madera, hojas, varitas, fo cual lo Ilevard a co- 

nocer ciertas texturas que podrd utilizar en el terminado de su pieza. 
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Elaboracién de un relieve. 

Se entiende por relieve aquellas formas que se destacan de un determinado plano por una diferencia de altura. 

Sobre una placa de barro resaltan ciertas partes de la misma, por diferencia de altura o grosor. Segiin su importancia los relieves 
se confeccionarén individual o colectivamente, ya que pueden incluir varias placas de arcilla. 
Los relieves se clasifican en dos: bajo relieve y relieve. 

Relieve. 

El alumno tendrd que decidir cuales serdn los motivos sobresalientes, a los que se afiadirdn for- 
mas previamente recortadas o se aplicarén rollos o bolitas de arcilla que serdén modeladas, 

En el relieve se le agregardn detalles de barro a ta placa, rebasando el grosor de la misma. Es 
necesario cuidar que los elementos que se aftadan estén pegados correctamente, raspdndolos con 
el estique y aplicéndoles barbotina en los lados que van a pegar, para que se incluyan como parte 
de {a pieza y no se separen durante et secado. 

Bajo relieve. 

Se prepara una placa de barro, sobre la misma se 
trazaré el disefio con la ayuda de un estique el 

- dibujo, parte de la linea se puede esgrafiar, se es- 
cogerd entre el fondo o la figura para ir vaciando 
el contorno de los motivos con la ayuda de un 

  

Foto: Dieter Klante 

ahuecador, 
Foto: Dieter Klante 

  

Las partes ahuecadas tendrdn que estar por abajo def nivel de 1a superficie, cuidan- 
do de no rebasar e! fondo de la placa. 

Con la utilizacién de estas dos técnicas se pedrd construir un mural.



  

» Elaboracidn de una pieza tridimensional en cerdmica. 

  

Con el método de rollos. 

Manera de hacerse: 

  

Deberdn hacerse varios rollos de tamafio medio ya que son mds fdciles de manipular y de- 
jarlos envueltos en pléstico para que no se resequen. Se necesitardén aproximadamente ca- 
torce rollos, de 30 cm. de largo. 

Para formar la base det objeto, con un rollo se hace un caracol, formando un circulo de 

aproximadamente 7 cm. de didmetro y medio centimetro de grosor, si se quiere se puede 
aplanar o alisar con la mano. 

Para elaborar las paredes del jarrito, la orilla del circulo se raspard o esgrafiara con un es- 
tique, apticando barbotina y sobre esta se sobrepondrd un rollo tras de otro. Entre cada 
rollo se aplicara barbotina y se deberdn unir los roilos por dentro con un estique o como lo 
muestran jas siguientes fotos, uniendo con los dedos. 
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Con el método de rebanadas. 

Después de haber experimentado la construccién de un relieve, se puede empezar a experimentar fa utilizacién de las rebanadas 

de barro en la elaboracién de objetos como es et caso de una caja. 

Manera de hacerse: 

Con ta unidn de varias rebanadas se forma una placa de barra. 
Utilizando una caja de cartén (de pafuelos desechables) como modelo, se recortan sus lados, mismos que se aplican encima de las 

placas de barro. 

Después con ta ayuda del cuchillo cortador se recortan las formas. 
Las distintas piezas de la caja se juntan para ser pegadas con la ayuda de la barbotina. 

Es importante recordar que para unir las partes, las orillas se esgraffan, para después aplicar una capa de barbotina a los bordes, y 

presionando ligeramente para que se unan entre si. 

El roflo y la rebanada. 

Estos métodos combinan muy bien ya que conjugan las dos técnicas principales del ceramista, con la mezcta del rotle y de la reba- 
nada realizan su obra los principales escultores de cerdmica actuales. 
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Fuego y Barro. 
  

La humanidad, desde su comienzo, ha moldeado la arcilla. Primitivamente se contenté con secar al sol los productos de su trabajo, 

pero vela que en corto tiempo estos se quebraban o no resistian el contacto con el agua, por lo cudl trato de hacertos més resisten- 

tes. Uno de sus grandes logros fue exponer al fuego directo la arcitla para hacerla sélida. Gracias a este proceso de coccidn se 

conservan piezas de barro muy antiguas, como por ejemplo figurillas femeninas de la cultura Mesoamericana que datan de hace 

mas de 3,000 afios 

La quema o coccién de estas piezas si bien es un proceso que ha evolucionado al utilizar nuevos materiales combustibles, como el 

diesel, el gas 0 la electricidad, sigue siendo fiel a la idea original (hornos Japoneses) y en algunos casos las quemas, no distan mu- 

cho de las caracteristicas que tenfan las de nuestros antepasados, tlegando en algunos pueblos de México a seguir utilizando la ma- 

dera como fuente principal de calor y el enterramiento de las piezas para su quema. 

Dentro de la cerdmica industrial, pisos, lavabos, piezas de cerdmica de alta temperatura para partes eléctricas, se han experimen- 

tado grandes avances en cuanto a; temperatura de maduracién, choque térmico, resistencia y en la obtencidn de colar, to que hace 

que hoy en dia podamos contar con hornos eléctricos muy sofisticados y diversos materiales quimicos que ayudan a preparar mejo- 

res pastas y colores, con lo cual se ha enriquecido el trabajo del ceramista, 

La Coccién. 

La cochura o quema es un proceso importante en cerdémica mediante la cual desaparecen los materiales orgdnicos asi come e! agua 

en el barro, 

Tiene por objetivo: 1. Deshidratar la pasta y darle la resistencia necesaria para su uso. 

2. Aproximar entre sf las moléculas volviéndola impermeables, tratandose de una pasta vitrificable. 

3. Alcanzar la temperatura de fusidn de los engobes y vidriados. 

A la primera quema de los objetos de cerdmica, se le llama bizcocho, sancocho o galleta. 
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La cochura se efectiia en diferentes hornos, aserrin, lefia, gas, eléctrico, los cuales utilizan el calor desarrollado por la combustién 

en el aire atémico de ciertos cuerpos, sélidos, Iiquidos o gaseosos. 

Tipos de atmésferas en hornos. 

Durante la quema se producen vapores de gases los cuales crean una atmésfera, dependiendo de los combustibles que se empleen y 
de algunos factores de construccién de! horno asi como de elementos externos que se pueden agregar, la atmdsfera puede ser; 

neutra, oxidante o reductora. 

La atmésfera neutra se produce por lo general en hornos de lefia. 

La atmésfera existente dentro del horno durante la quema oxidante, significa que hay abundante oxigeno dentro det horno, o bajo 
ta reductora que significa que el combustible ha consumide el oxigeno del horno y creado una atmésfera en la que tos éxidos se re- 

ducen a sus metales base. 

La combustién hace que el oxigeno se queme, por lo que éste puede desprenderse de los éxidos metdlicos cambiando su color. 
La atmésfera oxidante se produce en los hornos eléctricos ya que dentro de ellos no hay nada que consuma el oxigeno presente en 
una quema sin humo, sin combustidn. Algunos ceramistas introducen al horno eléctrico trapos con petrdleo y bolas de naftalina para 
lograr la quema reductora, pero no es recomendable ya que los materiales con los que esta construido el horno como e! metal de las 
resistencias se dafia, Las temperaturas comunes para el calor oxidante son inferiores a los 1204°C 

En el horno de gas se puede quemar por oxidacién o reduccién, la quema por reduccién se puede lograr en hornos de lefia y carbén. 

La atmésfera reductora se obtiene reduciendo ef aprovisionamiento del oxigeno y esto hace que se tibere mondxido de carbono 
dentro de! horno. Durante la reduccién, la atmésfera humeante del horno apagard un poco el color del fuego afectando el color de 
las arcillas y esmaltes, por lo que es muy utilizada en la obtencidén de diferentes colores en esmaltes. La coccidn por reduccién se 
realiza durante ciertos perfodos del ciclo de la quema en hornos de gas o petrdleo, para aprovechar las caracteristicas particuta- 
res de coloracién de los barnices susceptibles a la reduccién. Después de comenzar con un fuego oxidante (quema normal) se re- 
gulan tos quemadores y la entrada del aire para producir una combustién incompleta ta cual libera carbono dentro del horno, como 
el carbono tiene gran afinidad con el oxigeno, los metales quedan suspendidos modificando el color del esmalte, logrando unos to- 

nos de gran belleza. 
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Efectos de Ja temperatura durante la coccidn. 

0a 100°C 

100°C 

400°C a 600°C 

572°C 

800°C a 900°C 
Antes de los 900°C 

950°C a 1050°C 

1000°¢ 

1050°¢ 

1060°C a 1180°C 

1230°C a 1280°C 

1350°C a 1480°C 

Se inicia la quema siendo conveniente empezar con un fuego lento y mantener la temperatura 

muy baja para que la humedad del barro pueda escapar despacio, por lo menos durante la 

primera hora 
La pieza elimina la humedad, también llamado proceso de resudacién. 

podrd subir la temperatura evitando asf rajaduras, 
La pieza pierde su agua quimica o de constitucién, proceso de deshidratacién. 

Aumenta el volumen de sflice en el cuerpo det barro y en el color. Pasados los 600°C se puede 

ir subiendo un peco mds rdpido la temperatura del horno. 
Se desarrollan los colores de esmalte para oro, plata. 
Es conveniente que se efectue fa quema por oxidacién. 
Se empiezan a formar los engobes y los colores para mayélica (Talavera). 

Es ideal comenzar con la reduccién a esta temp. para que quede afectado el cuerpo del barro 

antes que el barniz se funda y selle la superficie. 
Se recomienda quemar los barnices de baja temperatura. 

La loza industrial de alta resistencia, 
El Gres y el Stoneware 

La Porcelana 

Progresivamente se 

Para finatizar la quema tenemos el proceso de enfriamiento, el cual debe ser lento para obtener un mejor resultado. 

Cuando e! cono pirométrico empieza a doblarse por la accién del calor es que ya Ilegamos a la temperatura requerida y se tiene que 

apagar el horno, A partir de que se apaga no se deberd abrir jamés él mismo, hasta pasar 24 horas de lo contrario puede ocurrir 

un cambio brusco de temperatura que provoque el rompimiento de las piezas. 

51



Utilizacién de hornos 

Como paso anterior a la coccidn se deben seleccionar las piezas de cerdmica que estén com- 
pletamente secas, hay que recordar que htimedas se rajan o explotan. 

Se introducen las piezas en el horno, las piezas que no tienen color se pueden apitar unas so- 
bre otras al igual que las que estén pintadas con engobes, pero las piezas que tienen esmalte 

no deberdn de tocarse entre si. Es mejor colocar las piezas grandes en el fondo del horno. 

Se le Hama montdn cuando se ponen objetos cerdmicos, unos encima de otros sin mas pre- 
caucién que la de colocar los mds frdgiles en la parte alta, cuando la forma o pintura del ob- 
jeto no permite este ejemplo, ya que son muy frégiles o contienen esmaltes, se disponen pla- 
cas solo refractarias sostenidas en postes o tabiques también refractarios aplicables a hor- 

nos eléctricos o de gas. 

Las piezas barnizadas deben estar separadas minimamente 6mm de cualquier parte u obje- 

to con las que pudieran estar en contacto. Los barnices pueden gotear y producir que se pe- 
gue ta pieza por lo que se recomienda pintar tas placas refractarias con alimina y agua con 
una mezcla en agua de dos partes de silex y tres de caolin. 

Las placas refractarias asi como las piezas introducidas no deben colocarse demasiado cer- 
ca de los lados del horno, pues el calor no pedré circular y en algunos casos se llegan a pegar 

en ja pared o romperse. 

    Fote: Edward Bigelow 

Un método seguro para determinar la temperatura du- 

rante cualquier etapa de la coccién, consiste en la utilizacién del pirémetro. La accidn del ca- 
lor se determina por el uso de los conos pirométricos que san una pirdmide pequefia de arcilla 
especial mezclada con otros ingredientes cerdmicos que se suavizan y deforman cuando Ilegan 

a una temperatura predeterminada. Por lo generat se colocan dos o tres conos ligeramente inclinados sobre un pedazo de barro 

Hamado pastilla dentro del horn en un sitio donde se puedan observar a través de la mirilla. Se coloca un cono que funda en la 

etapa de maximo tiempo y temperatura que se requiere, lo que indica que el calor ha cumplido su funcidn. Los otros dos conos se 
eligen como aviso de que va alcanzar la temperatura médxima, y por lo tanto funden a menor temperatura. 
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Existen dos tipos de conos en la cerdmica los Orton y los Seger, presentando una pequefia diferencia de temperatura entre unos y 

otros, 

Guia de temperatura y de color durante la coccién.” 

  

  

  

  

  

Temperatura Color 

0 - 470°C “__[Ningdn color visible, obscuridad total. 
470 - 550°C Primer rojo visible, rojo muy oscuro. 

550 - 650°C Rojo cereza. 
Cono Seger 021 

Cono Orton 020 

650 - 800°C Rojo cereza a rojo cereza claro 
Cono Seger 021 - 014 

Cono Orton 020 - 015 

800 - 900°C Rojo cereza claro a rojo - anaranjado 
Cono Seger 014 - 010 

Cono Orton 015 - Olt 

900 - 1050°C Rojo anaranjado a amarillo anaranjado 
Cono Seger 010 - 03 
Cono Orton O11 - 05 

1050 - 1200°C Amarillo anaranjado a amarillo pajizo 
Cono Seger 03 - 6 
Cono Orton 05 - 4 

  

  

          
Colorantes Cerdmicos. 
  

El color en la cerdémica, es un tema complejo que requiere estudiarse con profundidad, ya que los materiales que se utilizan en Ja 
elaboracidn de las férmulas contienen elementos quimicos que poseen diferentes propiedades y que actuan variadamente. El obje- 

% Harvey David “Cerimica Creativa” Ed. CEAC, Esp. pi21 
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Existen dos tipos de conos en la cerdmica los Orton y los Seger, presentando una pequefia diferencia de temperatura entre unos y 

otros. 

Gula de temperatura y de color durante la coccién,* 

  

  

  

  

  

Temperatura Color 

O- 470°C “_[Ningtin color visible, obscuridad total, 

470 ~ 550°C Primer rojo visible, rojo muy oscuro. 

550 - 650°C Rojo cereza, 
Cono Seger 021 
Cono Orton 020 

650 - 800°C Rojo cereza a rojo cereza claro 
Cono Seger 021 - 014 

Cono Orton 020 - 015 

800 - 900°C Rojo cereza claro a rojo - anaranjado 
Cono Seger 014 - O10 

Cone Orton 015 - O11 

  

  

  

900 - 1050°C Rojo anaranjado a amaritlo anaranjado 
Cono Seger O10 - 03 

Cone Orton O11 ~ 05 

1050 - 1200°C Amarillo anaranjado a amarifle pajizo 
Cono Seger 03 - 6 
Cono Orton 05 - 4         

. Colorantes Cerdmicos. 
  

. El color en ta cerdmica, es un tema complejo que requiere estudiarse con profundidad, ya que los materiales que se utilizan en la 
elaboracién de las férmulas contienen elementos quimicos que poseen diferentes propiedades y que actuan variadamente. El obje- 

24 Harvey David “Cerdmica Creativa” Ed. CBAC, Esp. p121 
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tivo de este capitulo es intreducir tas principales caracteristicas de los elementos que intervienen en el proceso de coloracidn, pa- 

ra provocar la busqueda y elaboracidn de sus propios engobes y barnices. 

Los diferentes colores 0 tonos que tome e! barro dependen de ies elementos que componen el cuerpo del barro, asi como de la 

temperatura a la que sean quemados y a la atmdésfera que predomine en la quema, si es reductora u oxidante, y por ultimo al proce- 

so de enfriamiento de la pieza. 

El tono rojizo de algunes barros, se debe a !a alta concentracién de hierro en su composicién. El barro de Oaxaca que contiene una 
gran proporcién de hierro, quemard en un tone café rojizo, la arcilla de Zacatecas que casi no contiene hierro, tomara un tono 

blanco, fa mezcla de los dos barros da un tono que va del siena al rosado. 

Desde hace mites de aifos los ceramistas agregaron ralladuras de cobre, hierro y otros metates para modificar el color de ta arci- 

lla, obteniendo piezas con motas verdes o cafés, la civilizacién China utilizo el cobalto para producir azules en su porcelana, cerca 
del aflo 700 A.C. Hoy en dia se utilizan dxidos metélicos para modificar el color de la cerdmica, los cuales actdan como agentes 

colorantes, dependiendo del éxido o de la mezcla que se utilice se obtendrén efectos colorantes diferentes. 

Los é6xidos metélicos, estén compuestos por oxigeno y un elemento de transicién los cuales son metales que presentan brillo metdli- 
co y alta conductividad para el calor y la electricidad, teniendo una actividad quimica que varia mucho, La obtencidn de! color de- 
pende principaimente del estado de oxidacién y del mimero de iones de coloracién que contenga el elemento, debido al comporta- 

miento de sus iones a estos elementos se les llamo de transicién. 

Tabla de los principales elementos quimicos utilizados para la obtencidén de color. 
  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

Nombre del elemento Simbolo Nombre del Elemento Simbolo 

Bario Ba Manganese Mn 

Bromo Br Niguel Ni 

Cadmio cd Oro AW 

Calcio fa Plata Ag 

Carbonato c Plomo Pb 
Cobalto co Potasio K 

Cobre cu Sodio Na 

Cromo or Titanio Ti 
Estaio Sa Vanadio Va 

Hierro Fe Zine Zn 

Magnesio Mg             
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Estos elementos son esencialmente metales y presentan una amplia variedad de propiedades fisicas y quimicas, como una propiedad 

general puede subrayar ta presencia de brillo metdlico y alta conductividad para el calor y la electricidad. 

Para empezar a familiarizarnos con el tema y entender como actdan los elementos colorantes en la cerdmica, enseguida se presen- 

ta una tabla que contiene los principales éxidos metdlicos, su férmula quimica y el color que produce. 

Principates Oxidos Metdlicos.” 

  

  

  

  

  

  

  

  

              

Metal Compuesto Férmula_| Cantidad _| Color 

Cromo Oxido de Cromo cr203 1-3% Generalmente un verde Obscuro 
Amarillos y rojos en barnices con fritas de plomo 

de baja t. 

Cobalto Oxido de Cobalto CoO 1/2-14% = | Azul. 

Carbonate de Cobalto CoCOs 

Cobre Oxido de Cobre cu 1-4% Verde manzana, turquesa. 
Carbonate de Cobre CuCOs Rojo y lustre cobrizo en atmésfera reductora. 

Estafio Oxido de Estafio SnO Blanco opace, mezclado con el CrO para rosas y ro- 

jos. 

Hierro Oxido de Hierro (negro) {FeO 1-10% Amarillo, rojo, marrén, purpura y negro en atmds- 

Oxido de Hierro (rojo) { FezOs fera oxidante. 

Limaduras de Hierro Fe Verde y azul en atmésfera. reductora, 

Manganeso Oxido de manganeso MnO 2-10% Purpura o marrén. 

Carbonato de MnCO2 

Manganeso 

Plomo Plomo rojo. Minio PbO No es colorante por su alto grado de Toxicidad 

Pba0s 

Titanio Oxido de Titanio Tid 1-8% Marrones y azules rugosos. 
Rutilo FeTiOs no se utiliza como color sino como un gran modifi- 
    25 Harvey David “Cerimica Creativa” Ed. Ceac. Barcelona, Esp.1994. pp 84,85. 
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cador 

Hie- Cromato de Hierro CrFeO | 1-3% Gris. 

rro/Cromo 
Niquet Oxido de Niquel NiO 1-3% Grises y verdes suaves 

Silice Oxido de Silice siO Se utiliza en esmaltes, formador de vidrio. 

Vanadio Tintura de Vanadio Va 5-10% Amarillo (con SnO hasta un 10%) 

Pentéxido de Vanadio 
Zinc Oxido de Zinc ZnO Opacificante del color, mejora y modifica muchos 

colores, especialmente et azul. 
  

Engobes. 

Los engobes son una mezcla de barro y agua a la que se le agrega un éxido metdlico, que es el que da e! color, son también ltamados 

pastas Ifquidas que generalmente se aplican en las piezas para cambiar su color total o parcialmente. 

Los engobes presentan una gran atraccién para el ceramista, ya que existe gran similitud entre la composicién de estos y de los 
cuerpos cerdmicos, lo que hace més sencillo la obtencidn de color, al poseer elementos iguales, existiendo una gran compatibilidad 
estética y técnica de ambos materiales, logrando efectos de una gran calidad dificites de alcanzar con pigmentos colorantes com- 

prados. 

Es conveniente que el engobe contenga la misma arcilla que tenga el cuerpo de barro, ya que se adhiera mejor y no presentard pro- 
blemas en cuanto a encogimiento o adherencia a la superficie del cuerpo de barro. Esto es; si nuestro trabajo es la mezcla de Oa- 
xaca con Zacatecas tendrd que llevar arcilla de Zacatecas o Oaxaca la férmula de nuestro engobe, se recomienda no utilizar arci- 
lias como ball clay 0 caolin ya que su temperatura de maduracién es mds alta y no ayuda a fundir el engobe llegando a desprenderse 

con el tiempo, también el encogimiento del material es diferente, el Ball clay y el caolin encogen mds, haciendo que se desprenda 

de ia pieza. 

Cualidades. 

Debido a su compesicidn, en donde la arcilla es su ingrediente bdsico, los engobes son opacos, es frecuente que den tonos terrosos, 
aunque utilizando diferentes arcillas y algunos pigmentos, se llegan a producir tonos mds vivos. 
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Una gran ventaja de la utilizacién del engobe es que se aplica cuanda la pieza no esta seca totalmente, después se seca junto con la 
pieza y por ultimo se quema, obteniendo el color con una primera quema. Se puede cubrir el engobe con un barniz de baja tempe- 
ratura, produce diferentes texturas y algunas veces llega a vitrificar consiguiendo en una primera quema esmaites y texturas muy 

interesantes. 

La mayorfa de los éxides metdlicos y los materiales utilizados en las recetas para obtener engobes son téxicos, por lo cual se ten- 
drén que tomar las precouciones pertinentes. Se sugiere que los colores los prepare el maestro, almacenarlos en un lugar alejado 
del contacto de los nifios y cuidar al alumno cuando los aplique, de preferencia con tapabocas. 

Preparacidn del engobe. 

Se deben de pesar los elementos de la férmuta del engobe, después en un mortero se debe de ir mezclando ef dxido con el agua y 
se debe tamizar sobre esta mezcla la arcilta, por ultimo se seguird incorporando agua (de preferencia caliente) a la mezcla hasta 

conseguir que tenga fa consistencia de un atole o de una crema liquida. 

Para conseguir colores uniformes se pulveriza cuidadosamente et éxido del metal, para conseguir un moteado se pueden utilizar 
materiales menos triturados. : 
También se puede cubrir con esmalte transparente para avivar el color y lograr el vidriado, obteniendo asi un barniz de baja tem- 

peratura, Si se quiere obtener un color translucide se debe aplicar en una capa delgada, para lograr un color opace se tendrd que 

aplicar espeso. 

Los engobes tienen que aplicarse cuando la pieza todavia conserva un buen grado de humedad (estado de cuero) y esta lo suficien- 
temente dura para que no se deforme al agregarle el engobe, si la pieza esta completamente seca cuando se le agrega el engobe 
corremos el riesgo de que no se adhiera bien y de que se rompa o craquele debido a la accidn del aqua del engobe, si se encuentra 
demasiado humedo no absorbe el agua o se ablandard demasiado y puede deformarse. Lo mejor es que la humedad del engobe pe- 
netre en la arcilla entrelazéndose con las particulas de la superficie del objeto, durante el secado se evapora la humedad, quedan- 

do la arcilla y el engobe unidos. 

Los engobes son usados frecuentemente ya que permiten obtener color en la primera quema y a una temperatura baja, también 

porque presentan un rango de quema muy amplio. 
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Férmulas de engobes para quemar a temperatura baja.” 

Se utiliza por arci/la un tanto de barro de Oaxaca en polvo y un tanto de arcilta colada de Zacatecas, 100grs X 100grs. 

  

  

  

        

Azul Azul amatista Verde Obscuro 

Arcilla 50 grs. arcilla 50 grs. arcilla 5 grs. 
CoO 0.5 grs. CoO 0.5 grs. CrO 1 gr. 

TiO tars. TiO 1 gr. CuO 3 grs. 

MnO 1.25qrs. 

Turquesa Verde Claro Marrén Obscuro Medio 
Arcilla 50 grs. arcilla 50 grs. arcilla 50 grs. 
Rutilio 0.5 grs. CrO ior. FeO igr. 

CoO 0.5 ors CuO 3 grs. MnO 1 gr. 
CoO 0.2 grs. TiO 1 gr. 

Marrén Obscuro Fuerte Marrén Obscuro claro 
Arcilla 5 grs. arcilla 10 gr. 
FeO tgr. FeO 1 gr. 
CuO Igr. MnO i gr. 

Negro Tostado 
Arcilla de Oax. 86 grs. arcilla de Zacatecas 35 gr. 
FeO 10 gr. arcitla Oaxaca 65 gr. 
CoO 0,5 gr. 

MnO 5 gr. 
  

Se pueden modificar las cantidades de dxido para obtener diferentes matices, también se les puede agregar Fierro de 1% al 3% 
para encontrar diferentes tonalidades. 

3 Lissaman Elizabeth “Como trabajar con ceramica” Ed. Edaf, Madrid Esp. 1983. 
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ESTA TESIS NO SALE 
DE LA BIBLIOTECA Mds adelante se podrdn obtener engobes y barnices diferentes elevando la temperatura de maduracién, 

Es conveniente comprobar las recetas, primero con cantidades pequefias, ya que los resultados variaran dependiendo de la pureza 
de los materiales y del horno. Una vez aprobada la férmula se puede multiplicar la cantidad por 10, por ejemplo en lugar de 100 
grs. de arcilta se utilizard 1000 grs. (1 Kg.) quedando material suficiente para el taller y trabajo de los alumnos, 

  

Foto: Eduardo Solorzano 

Pieza de cerdmica de Jeri Lyn Holley, pintada con engobes. 
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Pintura de la pieza con engobes, 

Existen diferentes técnicas para pintar la pieza de cerdmica: 

1. Con pincel. 

2. Sumergiendo la pieza en el engobe. 
3. Vertiendo el engobe. 

Para bloquear partes de engobes: 

L Con cera. 

2. Con trozos de papel. 
3. Con masking tape. 

Para quitar los engobes y dar textura: 

1 Cepillando. 
2. Rayando. 

3. Esgrafiado, Levantando el engobe con un 
tenedor, peine o estique cortante. 

  

Nifios aplicando engobes. Foto Armando Egers



  

Barnices o vidriados. 

La obtencién de los barnices o esmaltes cerdmicos es una tarea muy compleja, por lo que no 

es el objetivo de esta tesis hacer un manual de la obtencidn de formulas quimicas de esmal- 

tes, sino el mencionar a simple modo las caracteristicas de las mismas, sentando las bases 

para que la persona que emprenda la creacién de un taller de cerdmica para nifios, en un 

trabajo de investigacién posterior realice sus propios esmaltes. 

Un barniz es la mezcla de un éxido metdélico con una base que contiene un elemento forma- 

dor de vidrio, misma que al fundirse produce que se vitrifique el color, formando una cu- 

bierta dura y brillosa en la pieza de cerdmica. 
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“Las férmulas quimicas de los barnices contienen principalmente tres tipos distintos de in- 

gredientes: los fundentes, que hacen fundir el barniz: los materiales estabilizadores 0 an- 

féteros, que constituyen la ‘carne’ del barniz, y los éxidos dcidos, que forman el vidrio o es- 

queleto del barniz.“! 

  

Los éxidos dcidos de un vidriado es siempre la sflice, (més puro, el de pedernai molido) aqui se incluye al éxido bérico. Para baja 

temperatura se sustituye por silicato de plomo, conocidos como fritas. 

El componente anfétero o neutro; es la aldmina u dxido de aluminio, casi siempre se affade al barniz en combinacién con la arcilla, 

caolin o feldespato. 

Los componentes bdsicos, también tlamados fundentes menores son; plomo o feldespato (potdsico, sddico) calcico, carbonatos de 

Ca, Mg, Na, Ba y potasio, ceniza de hueso y ceniza de madera. 

Los colorantes de un vidriado son éxidos metdlicos, los cuales actdan generalmente coloreando la base del esmalte. Estos compo- 

nentes suelen estar combinados con los otros elementos del barniz. 

31 Cooper Emmanuel “Afanual de barnices ceramicos” Ediciones Omega, S.A. Barcelona, 1982. 
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Las proporciones relativas de estos tres componentes base nos dan las diferentes caracteristicas de los vidriados, ta maduracidn 
del mismo (temperatura en que funde) su grado de escurrimiento, si es claro u opace y si se craquela. 

Clasificacién. 

La forma mds sencilla de clasificar los barnices es tomando en cuenta la temperatura a la cual funden, también llamada madura- 

cién. 

Segun este principio existen tres grupos: 

De baja temperatura, 1000°C - 1150°C (1832°F - 2102°F) 
Los de temperatura media, 1200°C - 1220°C (2192°F - 2228°F) 
De alta temperatura, 1250°C - 1280°C (2282°F - 2336°F) 

Dentro de cada grupo los barnices se clasifican en: transparentes, semitransparentes, opaces y mates. 

Nosotros utilizaremos los de baja temperatura ya que son ideales para el trabajo sobre la mezcla del barro de Oaxaca con el de 

Zacatecas. 

Coloracién. 

Los colores del barniz, son el resultado de los diferentes factores y condiciones que intervinieron en su proceso, 

Para comenzar se tiene que tomar en cuenta, el cuerpo de Ja pieza y su contenido en hierro, dependiendo de este factor el barniz 

puede tornar mds oscuro o mas brillante. 

Otro factor que influye en su calidad y en el color es la atmésfera de coccidn en el horno, si es oxidante o reductora. Por ditimo la 
temperatura alcanzada, la duracién de la quema, el grosor de la aplicacién del barniz afectan el aspecto final del vidriado. 

Es por eso que se necesitan realizar varias pruebas de color, con los materiales propios de cada uno, inclusive con la mezcla de ar- 

cilla y con el horno y asi saber cémo responde a las distintas condiciones individuales.



Los elementos colorantes en el barniz al igual que en los engobes son los éxidos metdlicos, para Jo cual se puede consultar ta tabla 

1, 

Algunas caracteristicas de los principales éxidos, utilizados en los barnices cerémicos.°? 

Oxido de estafio (SnOz) Vuelve opacos casi todos los barnices brillantes; una adicién de! 8 al 10 % da un blanco azulado, 

Silicato de Circonia (ZrSiO«) Actda como agente Opacificante, utilizado de un 6 a 15% da un blanco neutro o blanco crema, 

Oxido de Cromo (Cr2O:) Da una coloracién verde opaca en adiciones del 0,5 - 2%. En combinacidn con rosa de estafio y cromo, se 

puede obtener un rosa carmesi. 

Carbonate de Cobalte (CoCOs) Va de un azul uniforme, variando a un azul intenso en los barnices atcalinos o azul de noche en los 

que contienen feldespato. Se agrega en una proporcién de 0,5 - 3% y los resultados no se ven fuertemente afectados por el tipo de 

atmésfera oxidante o reductora. 

Oxido de Cobalte (CoO) ba color azul, se utiliza en menor cantidad pues produce coloraciones mds intensas. 

Carbonato de cobre (CuCOs) Su coloracién varia del rosa (sobre dolomita), rojo en atmésfera reductora, al verde, en combinacién 
con frita de plomo y al turquesa brillante en esmaltes alcatinos. Se utiliza en 0,5 % para los rojes en reduccién, al 2 % para los 

turquesas alcatines en oxidacidn y 4% para los verdes intensos (barnices al plomo). 

Oxido de cobre ( CuO ) Acttia muy parecido que el carbonato de cobre, pero es mds fuerte. 
Se aconseja no utilizarlo con fritas de plomo, pues este ayuda a la liberacién del plomo durante la coccién. Cuidar de no utilizarlo 

en objetos utilitarios. 

» Cooper Emanuel. Ver op. Cita 
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Oxido de Hierro negro (FeO) y rojo (Fe20s) Se puede ofadir de un 1 - 15% al barniz y dependiendo de la atmédsfera de la quema, el 

color puede ir desde un azul verdoso pdlido a un rojo marrén negruzce en reduccidn, y de un pélido amarillo acaramelado, marrén y 

rojo obscuro en oxidacidn, en barnices feldespdticos. En barnices de dolomita (MgO) el color tiende a ser mds apagado y terroso. 

Carbonato de Manganeso (MnCOs) Utilizando de un 1 - 8% en barnices alcalinos y de dolomita, da colores rosa malva, en barnices 

feldespdticos da marrones. 

Diéxido de Manganeso (MnQz) Es mucho mds cubriente que el carbonato de manganeso. 

Oxido de Niquel (NiO) Por lo general se utiliza como modificador de color y se puede afiadir de 1a 3% y da gran cantidad de colo- 

res, combinado con éxido de zinc, da colores azules frios, con éxido de zinc y didxido de titanio da amarillo, con carbonato de ba- 

rio y é6xide de zinc da verdes apagados y malvas. 

Rutilio (FeTiOs) Como su férmula lo indica es una mezcla de titanio con éxido de hierro. Se utiliza de 2 - 15% en oxidacidn da calo- 

res ante y marrén en barnices moteados o cristalinos y vuelve opaco el barniz. En reduccidn colores grises azules. 

Pentéxido de Vanadio (Vz05) Combinado con estafio da rosa y con circonio produce amarillo al marrén y tiende a romper el barniz 

afiadido en cantidades del 3 - 8%. 
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Conclusiones 

  

El trabajo artistico que realizan los nifios con necesidades especiales es de suma importancia para su desarrollo, ya que mejora su 

imagen, realiza un sentimiento de satisfaccién, ayuddndole a expresar sentimientos e ideas que de otra forma no puede comunicar. 

Et arte puede ser el medio en donde se cultiven y desarrollen sus sentidos, su utilizacidn puede llevar a estos nifios a tener una ma- 

yor adaptacién y aceptacién a su medio y su cultura, 

Darle material al nifio, un pedazo de barro y decirles iHaz lo que quieras| No es ensefiar arte, se necesita de un programa estructu- 

rado que los ayude, los guie y les facilite el uso de sus potencialidades. La propuesta de trabajo que se haga para estos nifios, ten- 

dré que ser clara y precisa basada en las necesidades de los mismos, en donde el nifio en un ambiente de comprensidn y respeto 

pueda descubrir su creatividad. 

El trabajo del taller de cerdmica brinda a los niflos la oportunidad de experimentar el arte. El barro en los nifios siempre ha ejer- 

cido una especie de atraccién mdgica, no puedo imaginar a un nifio que no se divierta con el ldo modelando figuras, a diferencia del 

lodo, el barro conserva su forma por mds tiempo y de ser quemado su duracién seré larga, lo cual se convierte en una gran motiva- 

cién para los pequefios artistas. 

Para formar un taller de cerdémica se necesitan manejar conocimientos teéricos y prdcticos, en este manual se muestran de manera 

muy general los pasos a seguir para el manejo del mismo, a medida que el funcionamiento del taller lo requiera se podrdn consultar 

otros libros (de la propia bibliografia) para desarrollar los capitulos de elaboracién de objetos tridimensionales y del color en la 

cerémica, experimentando con la obra, formas y colores cerdmicos. 

Se hace necesario seguir una linea de investigacidn sobre los resultados de los nifios especiales dentro de un programa de arte co- 

mo el que se muestra en esta tesis, para poder ofrecer resultados concretos sobre 1a relacién creatividad - trabajo artistico, ja 

cual podrd utilizarse en programas de educacién artistica, 
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